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1. La  riflessione  teorica  sulla  musica  nel  Peripato:  inquadramento  generale  
  
L’interesse  dei  Peripatetici  per  la  musica  è  attestato  da  un  numero  assai  elevato  di  testimonianze,  
in   larga   parte   frammentarie,   dal   cui   carattere   eterogeneo   emergono   la   notevole   varietà   di  
argomenti   trattati   in  questo  ambito  e   la  diversità  –  e  specificità  –  delle   linee  di   indagine  messe  a  
punto   per   prenderne   in   esame   i   differenti   aspetti   sotto   differenti   punti   di   vista.   Uno   sguardo  
d’insieme   al   complesso  della   documentazione   superstite   rivela   altresì,   accanto   alla   varietà   e   alla  
ricchezza  delle  ricerche  svolte  in  questo  campo  dagli  allievi  diretti  di  Aristotele  e  da  alcuni  dei  loro  
successori,  la  persistenza  di  idee  e  metodi  d’indagine  comuni,  la  cui  prima  fondazione  si  deve  allo  
stesso  Aristotele  e  che  costituiscono  uno  dei  suoi   lasciti  più  significativi  e  caratteristici  del  modus  
operandi  della  sua  scuola.    
Ciononostante,   uno   studio   sistematico   di   tali   testimonianze,   volto   a   rilevare   non   solo   le  
specificità  dei  metodi  e  degli   interessi  dei  singoli  autori  presi   in  esame,  ma  anche  gli  elementi  di  
continuità   con   l’insegnamento   aristotelico   e,   quindi,   le   analogie   riscontrabili   tra   uno   e   l’altro   e   i  
tratti   “d’insieme”   che   concorrono   a   definire   lo   statuto   della   musica   nel   quadro   delle   discipline  
studiate  nel  Peripato,  ad  oggi  non  risulta  essere  stato  intrapreso,  forse  a  causa  delle  difficoltà  poste  
tanto  dalla  frammentarietà  del  materiale  a  disposizione,  conseguenza  del  naufragio  di  buona  parte  
delle  opere  prodotte  da  Aristotele  e  dai  suoi  successori,  quanto  dalla  complessità  dell’argomento.  
La  mia  tesi  si  propone  di  sopperire  almeno  parzialmente  a  tale  mancanza,  prendendo  in  esame  le  
testimonianze  relative  allo  studio  della  musica  all’interno  del  Peripato  sotto  un  punto  di  vista  che,  
dall’esame   dei   materiali,   è   apparso   particolarmente   degno   di   nota,   vale   a   dire   l’interesse   dei  
Peripatetici   per   la   storia   di   questa   disciplina   in   rapporto   a   quella   dei   generi   poetici   e,   più   in  
generale,   alla   storia   culturale   del   mondo   greco   arcaico   e   classico.   Scopo   del   lavoro   è,   pertanto,  
gettare  uno  sguardo  d’insieme  sui  modi  e  sulle   forme  attraverso  cui,  nei   testi  che  possediamo,  si  
manifesta  la  consapevolezza  dell’evoluzione  storica  della  prassi  musicale  nel  corso  delle  epoche  e  
si   indagano   questioni   ad   essa   connesse,   nella   convinzione   che   tale   atteggiamento   non   solo  
costituisca  uno  degli  elementi  maggiormente  rivelatori  della  ricezione  e  rielaborazione  delle  teorie  
aristoteliche  da  parte  dei  principali   esponenti  della   sua  scuola,  ma  consenta  anche  di   scorgere,  a  
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dispetto  del  carattere  frammentario,  disomogeneo  e  spesso  problematico  della  documentazione,  la  
condivisione  di  un  paradigma  concettuale  comune.  
Preliminarmente,   sarà   opportuno   delineare   un   breve   profilo   della   musica   come   oggetto   di  
studio   all’interno   del   Peripato,   al   fine   di   definirne   lo   statuto   epistemologico   e   indagarne   le  
interazioni   con   altri   saperi,   nonché   di   coglierne,   per   quanto   è   possibile,   la   progressiva  
codificazione,   dalle   premesse   poste   in   questo   senso   da  Aristotele   alla   fondazione   di   una   vera   e  
propria  ἐπιστήήµμη  τοῦ  µμέέλους,  suddivisa  al  proprio  interno  in  più  parti,  ad  opera,  segnatamente,  
di  Aristosseno  (come  si  dirà  infra:  cfr.  par.  1.2).  
  
1.1. Μουσικήή  e  ἁρµμονικήή  nel  pensiero  di  Aristotele  
  
Nel   corpus   di   opere   che   la   tradizione   ci   ha   tramandato   sotto   il   nome  di  Aristotele   non   figurano  
scritti   di   argomento   specificamente   musicale;   se   un   certo   interesse   per   la   musica   da   parte   del  
filosofo  è  documentato  dai  numerosi  riferimenti  presenti  nella  sua  produzione  superstite  –  talvolta  
molto   dettagliati   ed   estesi,   come   la   digressione   che   occupa   il   libro   VIII   della   Politica,   su   cui   si  
tornerà  poco  più  avanti  –  sulla  base  di  queste  testimonianze  non  sembra  che  egli  abbia  atteso  a  uno  
studio  sistematico  e  “descrittivo”  della  disciplina.  Va  ricordato,  tuttavia,  che  un  Περὶ  µμουσικῆς  in  
tre  libri  figura  nel  catalogo  delle  opere  di  Aristotele  trasmesso  da  Diogene  Laerzio  (5.1.26),  nonché  
in   quello   contenuto   nella   Vita   Hesychii,   mentre   la   lista   contenuta   nella   biografia   di   Aristotele  
redatta  dal  neoplatonico  Tolemeo,  di  cui  si  conserva   la   traduzione  araba,  annovera  un  titolo  che,  
retroverso   in  greco,  sembrerebbe   leggibile  come  Περὶ  µμουσικῆς  κατὰ  τῶν  Πυθαγορείίων1   (senza  
che  sia  possibile  determinare  se  si  tratti  della  stessa  opera  menzionata  negli  altri  due  cataloghi  o  di  
un  trattato  differente).  Se  un  Περὶ  µμουσικῆς  di  Aristotele  è  effettivamente  esistito,  ciò  indurrebbe  a  
pensare  che  nel  suo  pensiero  la  musica  fosse  già  un  sapere  con  un  certo  grado  di  formalizzazione,  
tale   da   poter   essere   oggetto   di   una   monografia   al   pari   di   altre   scienze,   come   la   fisica,   o   arti  
dell’uomo,   come   la   retorica   e   la   poetica;   dal  momento   però   che   nulla   se   ne   è   conservato,   resta  
impossibile  conoscere  in  che  termini  esattamente  Aristotele  concepisse  la  µμουσικήή,  se  per  lui  essa  
                                                                                                                        
1   In   questa   sede   non   è   possibile   soffermarsi   sui   numerosi   problemi   di   carattere   storico   e   filologico   che  
gravano  su  ciascuna  delle  liste  sopra  menzionate.  Per  uno  studio  approfondito  dei  tre  cataloghi  si  rimanda  ai  
lavori  di  Moraux  1951  e  Düring  1957;   si  veda   inoltre   la   sintesi  di  Tarán  2012,  13-­‐‑17,   con   la  bibliografia   ivi  
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costituisse  una  scienza  a  tutti  gli  effetti,  quali  fossero  i  suoi  oggetti  e  quali  le  sue  relazioni  con  altri  
ambiti  disciplinari  “vicini”  (e  segnatamente  la  poetica:  un  punto  su  cui  si  tornerà  infra)2.    
Nelle  opere  superstiti  di  Aristotele   i  riferimenti  alla  musica  sono  in  ogni  caso  numerosi  e,  pur  
nel  loro  carattere  asistematico  e,  spesso,  strumentale  rispetto  all’argomentazione  cui  sono  dedicati  i  
passaggi  in  cui  di  volta  in  volta  essi  figurano,  possono  essere  ricondotti  ad  alcuni  principali  ambiti  
di  indagine3.    
Il   primo   è   costituito   dalla   riflessione   sul   ruolo   della   musica   nelle   comunità   statali   e,   nella  
fattispecie,   circa   l’opportunità   o   meno   di   includere   questa   disciplina   nella   παιδείία   dei   futuri  
cittadini  e,   eventualmente,   con  quali  modalità  e   limiti:   a  questo   tema,  di  ascendenza  platonica,  è  
dedicata  la  lunga  digressione  sulla  musica  che  occupa  il  libro  VIII  della  Politica  (Pol.  1337a-­‐‑1342b).  
Dell’intera  argomentazione,  complessa  ed  articolata,  mi  limito  in  questa  sede  a  richiamare  i  punti  
essenziali4:  Aristotele  vi  ribadisce  l’importanza  della  musica  nell’educazione  dei  giovani,  sulla  base  
della  peculiare   efficacia   con   cui  differenti  melodie  producono   la  µμίίµμησις  di  differenti   caratteri   e  
passioni  umane  (1340a  39-­‐‑40:  ἐν  δὲ  τοῖς  µμέέλεσιν  αὐτοῖς  ἐστὶ  µμιµμήήµματα  τῶν  ἠθῶν;  1340b  11-­‐‑14:  ἐκ  
µμὲν  τούύτων  φανερὸν  ὅτι  δύύναται  ποιόόν  τι  τὸ  τῆς  ψυχῆς  ἦθος  ἡ  µμουσικὴ  παρασκευάάζειν,  εἰ  δὲ  
τοῦτο   δύύναται   ποιεῖν,   δῆλον   ὅτι   προσακτέέον   καὶ   παιδευτέέον   ἐν   αὐτῇ   τοὺς   νέέους).  Al   tempo  
stesso,   tuttavia,   il   filosofo   prende   le   distanze   dall’eccessivo   tecnicismo   di   una   formazione  
finalizzata  alla  pratica  professionale:  è  necessario  che  i  giovani  apprendano  la  musica  eseguendola  
in  prima  persona,  ma  non  per  diventare  musicisti,  occupazione  considerata  volgare  e   indegna  di  
uomini   liberi,   bensì   per   sviluppare   un   gusto   consapevole   come   ascoltatori   (1340b   32-­‐‑37   passim:  
παιδευτέέον  τὴν  µμουσικὴν  οὕτως  ὥστε  καὶ  κοινωνεῖν  τῶν  ἔργων…  πρῶτον  µμὲν  γάάρ,  ἐπεὶ  τοῦ  
κρίίνειν  χάάριν  µμετέέχειν  δεῖ  τῶν  ἔργων).  Occorrerà  di  conseguenza  stabilire  quali  melodie,  ritmi  e  
persino  quali  strumenti  siano  più  idonei  allo  svolgimento  di  tale  funzione:  in  questo  Aristotele  si  
pone   in   sostanziale   continuità   con   Platone,   individuando   l’armonia   dorica   come   l’unica   da  
impiegare  a  scopi  educativi  e,  per  quanto  riguarda  gli  strumenti,  rigettando  la  pratica  dell’aulos  e,  
più   in   generale,   di   tutti   gli   strumenti   “da   professionisti”   (1341a   17-­‐‑19:   οὔτε   γὰρ   αὐλοὺς   εἰς  
                                                                                                                        
2  Il  Περὶ  µμουσικῆς  di  Aristotele  non  è  la  prima  opera  con  questo  titolo  di  cui  si  abbia  notizia  nella  letteratura  
greca   antica:   tale   primato   spetta   invece   all’omonimo   trattato   attribuito   a   Laso   di   Ermione,   che   visse   nella  
seconda  metà   del  VI   sec.   a.C.   (cfr.  Suda   λ   139  Adler,   s.v.  Λᾶσος:  πρῶτος   δὲ   οὗτος  περὶ   µμουσικῆς   λόόγον  
ἔγραψε).    
3  Per  una  sintesi  si  veda  Barker  1989,  66.  
4  Per  approfondimenti  si  rimanda  a  Stalley  2009,  571  sgg.;  Destrée  2013,  301  sgg.;  Jones  2012,  163  sgg.  Sulla  
riflessione   aristotelica   in  merito   alla   funzione   della  musica   nel   contesto   della   polis   democratica   si   veda   in  
particolare  Musti  2006,  43-­‐‑59.  
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παιδείίαν  ἀκτέέον  οὔτ’  ἄλλο  τεχνικὸν  ὄργανον,  οἷον  κιθάάραν  κἂν  εἴ  τι  τοιοῦτον  ἕτερόόν  ἐστιν).  
Non   per   questo,   tuttavia,   il   filosofo   ritiene   che   vi   siano   ἁρµμονίίαι   da   bandire   dalla   polis,  
contestando   esplicitamente   quanto   affermato   a   riguardo   da   Platone,   per   bocca   di   Socrate,   nella  
Repubblica5:   al   contrario,   per   Aristotele   tali   limitazioni   si   applicano   unicamente   all’ambito   della  
παιδείία,  che  è  solo  una  delle  finalità  cui  la  musica  assolve  nella  vita  cittadina  accanto  a  quelle  del  
puro   intrattenimento   e,   in   determinati   contesti,   della   catarsi;   a   questa   tripartizione   sembrerebbe  
corrispondere,   pur   con   qualche   incongruenza  dovuta   probabilmente   al   carattere   non   rifinito   del  
materiale  qui  esposto  dall’autore6,  quella  delle  melodie  in  ἠθικάά,  πρακτικάά  ed  ἐνθουσιαστικάά,  e  
l’uso  di  differenti  armonie  coerentemente  con  gli  scopi  di  ciascuna  categoria7.    
In  secondo  luogo,  buona  parte  della  riflessione  aristotelica  sui  concetti  musicali  fa  riferimento  al  
piano  epistemologico  dello   studio  della  natura  e  dell’indagine   sulle  prerogative  della  percezione  
umana   nei   confronti   della   realtà;   è   in   questo   quadro   che   Aristotele   chiama   in   causa   talvolta   la  
terminologia  e  i  concetti  della  scienza  armonica  (ἁρµμονικήή),  mostrando  di  conoscerne  gli  oggetti  e  
i  principali  orientamenti  teorici,  mentre  altrove  si  sofferma  sulla  natura  fisica  del  suono  e  sulla  sua  
produzione   e   propagazione8.   Per   il   primo   di   questi   due   tipi   di   riferimenti   si   possono   citare  
numerosi  passi  provenienti  da  opere  di   logica   (in  particolare   i  Topica   e   gli  Analytica  Posteriora)   e  
dalla  Metafisica,  in  cui  i  concetti  musicali  sono  utilizzati  per  spiegare  o  esemplificare,  per  analogia  o  
                                                                                                                        
5  Aristot.  Pol.  1342a  33-­‐‑34:  ὁ  δ’  ἐν  τῇ  Πολιτείίᾳ  Σωκράάτης  οὐ  καλῶς  τὴν  φρυγιστὶ  µμόόνην  καταλείίπει  µμετὰ  
τῆς   δωριστίί.   Il   riferimento   è   a   quanto   si   afferma   in   Pl.   Resp.   3.399a-­‐‑c:   οὐκ   οἶδα…   τὰς   ἁρµμονίίας,   ἀλλὰ  
κατάάλειπε  ἐκείίνην  τὴν  ἁρµμονίίαν,  ἣ  ἔν  τε  πολεµμικῇ  πράάξει  ὄντος  ἀνδρείίου  καὶ  ἐν  πάάσῃ  βιαίίῳ  ἐργασίίᾳ  
πρεπόόντως  ἂν  µμιµμήήσαιτο  φθόόγγους  τε  καὶ  προσῳδίίας…  καὶ  ἄλλην  αὖ  ἐν  εἰρηνικῇ  τε  καὶ  µμὴ  βιαίίῳ  ἀλλ᾽  
ἐν   ἑκουσίίᾳ   πράάξει   ὄντος….   ταύύτας   δύύο   ἁρµμονίίας,   βίίαιον,   ἑκούύσιον,   δυστυχούύντων,   εὐτυχούύντων,  
σωφρόόνων,  ἀνδρείίων  ἁρµμονίίας  αἵτινες  φθόόγγους  µμιµμήήσονται  κάάλλιστα,  ταύύτας  λεῖπε.  
6   In   questa   sede   non   è   possibile   soffermarsi   in   ulteriore   dettaglio   sull’effettiva   natura   del   rapporto   tra   le  
finalità   della   musica   e   i   diversi   tipi   di   melodia   individuati   dall’autore:   l’individuazione   delle   prime   non  
rispecchia   esattamente   quella   delle   seconde,   dal   momento   che   la   κάάθαρσις   sembra   avere,   rispetto   alle  
funzioni  di  educazione  e  intrattenimento,  uno  statuto  leggermente  differente,  forse  frutto  di  un’elaborazione  
successiva   da   parte   di   Aristotele.   Non   bisogna   dunque   pensare   a   una   corrispondenza   tout-­‐‑court   tra   le  
funzioni  sociali  cui  assolve  la  µμουσικήή  e  i  diversi  generi  di  melodie  individuati  dal  filosofo,  tanto  meno  se  si  
considera  la  natura  probabilmente  “stratificata”  delle  riflessioni  confluite  nel  testo  della  Politica  così  come  lo  
possediamo  e  la  mancanza  di  rifinitura  dell’opera,  anche  in  ragione  della  sua  destinazione.  
7  Pol.  1341b  33-­‐‑1342a  5  passim:  ἐπεὶ  δὲ  τὴν  διαίίρεσιν  ἀποδεχόόµμεθα  τῶν  µμελῶν  ὡς  διαιροῦσίί  τινες  τῶν  ἐν  
φιλοσοφίίᾳ,   τὰ  µμὲν  ἠθικὰ   τὰ  δὲ  πρακτικὰ   τὰ  δ’   ἐνθουσιαστικὰ   τιθέέντες,   καὶ   τῶν  ἁρµμονιῶν  τὴν  φύύσιν  
πρὸς   ἕκαστα   τούύτων   οἰκεῖαν   ἄλλην  πρὸς   ἄλλο   µμέέρος   τιθέέασι,   φαµμὲν   δ’   οὐ   µμιᾶς   ἕνεκεν  ὠφελείίας   τῇ  
µμουσικῇ  χρῆσθαι  δεῖν  ἀλλὰ  καὶ  πλειόόνων  χάάριν   (καὶ  γὰρ  παιδείίας  ἕνεκεν  καὶ  καθάάρσεως…  τρίίτον  δὲ  
πρὸς  διαγωγήήν…),  φανερὸν  ὅτι  χρηστέέον  µμὲν  πάάσαις  ταῖς  ἁρµμονίίαις,  οὐ  τὸν  αὐτὸν  δὲ  τρόόπον  πάάσαις  
χρηστέέον,   ἀλλὰ  πρὸς   µμὲν   παιδείίαν   ταῖς   ἠθικωτάάταις,   πρὸς   δὲ   ἀκρόόασιν   ἑτέέρων   χειρουργούύντων   καὶ  
ταῖς  πρακτικαῖς  καὶ  ταῖς  ἐνθουσιαστικαῖς).  A   riguardo  si  vedano   in  particolare  Destrée  2013,  301   sgg.,   e  
Jones  2012,  163  sgg.  
8  Per  uno  studio  delle  teorie  aristoteliche  sul  suono  si  rimanda  in  particolare  a  Pelosi  2006,  27-­‐‑60.  
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per  contrasto,  altri  termini  o  fenomeni:  così  avviene,  ad  esempio,  in  Top.  107a  11-­‐‑17  a  proposito  del  
differente   significato   degli   aggettivi   ‘bianco’   (λευκόός)   e   ‘acuto’   (ὀξύύς)   in   geometria   e   in  musica  
(ὡσαύύτως  δὲ  καὶ  τὸ  λευκὸν  ἐπὶ  σώώµματος  µμὲν  χρῶµμα,  ἐπὶ  δὲ  φωνῆς  τὸ  εὐήήκοον.  παραπλησίίως  
δὲ   καὶ   τὸ   ὀξύύ...   φωνὴ   µμὲν   γὰρ   ὀξεῖα   ἡ   ταχεῖα,   καθάάπερ   φασὶν   οἱ   κατὰ   τοὺς   ἀριθµμοὺς  
ἁρµμονικοίί9,  γωνίία  δ’  ὀξεῖα  ἡ  ἐλάάσσων  ὀρθῆς),  mentre  in  un  passo  precedente  un’analogia  simile  
era   occorsa   per   spiegare   il   fatto   che   uno   stesso   termine   abbia   contrari   differenti   a   seconda  
dell’ambito  in  cui  lo  si  utilizza  (106a  12-­‐‑14:  ἔνια  γὰρ  εὐθὺς  καὶ  τοῖς  ὀνόόµμασιν  ἕτεράά  ἐστιν,  οἷον  
τῷ  ὀξεῖ  ἐν  φωνῇ  µμὲν  ἐναντίίον  τὸ  βαρύύ,  ἐν  ὄγκῳ  δὲ  τὸ  ἀµμβλύύ).  
Considerazioni  analoghe  si  possono  rinvenire  anche  nella  Metafisica,  a  proposito  del  concetto  di  
“unità”   (τὸ   ἕν),   rappresentato   da   differenti   entità   a   seconda   dell’ambito   disciplinare   e   nella  
fattispecie,   per   quanto   riguarda   la   musica,   dalla   διέέσις   (1016b   18-­‐‑24),   che   ne   costituisce   la   più  
piccola   unità   di   misura   (µμέέτρον);   essa   tuttavia   non   è   quantificabile   numericamente   in   modo  
univoco  giacché,  come  si  afferma  in  Met.  1053a    14-­‐‑19,  unità  di  misura  e  unità  in  senso  assoluto  non  
sempre  coincidono  e,  in  particolare,  οὐκ  ἀεὶ  δὲ  τῷ  ἀριθµμῷ  ἓν  τὸ  µμέέτρον  ἀλλ’  ἐνίίοτε  πλείίω,  οἷον  
αἱ   διέέσεις   δύύο,   αἱ   µμὴ   κατὰ   τὴν   ἀκοὴν   ἀλλ’   ἐν   τοῖς   λόόγοις   (1053a   14-­‐‑16).   La   distinzione   tra   il  
concetto  di  διέέσις  κατὰ  τὴν  ἀκοήήν  e  διέέσις  ἐν  τοῖς  λόόγοις  –  al  di  là  del  suo  impiego  meramente  
esemplificativo  nel  passo   citato   –   fa   riferimento  a  due  ambiti   teorici   ben  distinti   e   che  Aristotele  
mostra  di   conoscere,  perlomeno  nelle   rispettive   linee   essenziali:   quello  dei   cosiddetti  ἁρµμονικοίί,  
che  descrive  i  suoni  sulla  base  di  come  essi  risultano  all’udito,  e  quello  matematico,  di  ascendenza  
pitagorica,  che  concepisce  invece  gli  intervalli  melodici  come  rapporti  numerici  (λόόγοι)10.    
A  questi  due  differenti  approcci  allo  studio  del  suono  e  alle  rispettive  prerogative  dal  punto  di  
vista  epistemologico  Aristotele  allude  anche  in  APo  78b  39-­‐‑79a  3:  σχεδὸν  δὲ  συνώώνυµμοίί  εἰσιν  ἔνιαι  
τούύτων  τῶν  ἐπιστηµμῶν,  οἷον...  ἁρµμονικὴ  ἥ  τε  µμαθηµματικὴ  καὶ  ἡ  κατὰ  τὴν  ἀκοήήν.  ἐνταῦθα  γὰρ  
τὸ   µμὲν   ὅτι   τῶν   αἰσθητικῶν   εἰδέέναι,   τὸ   δὲ   διόότι   τῶν   µμαθηµματικῶν.   Alle   scienze   basate   sulla  
percezione,   nel   cui   novero   rientra   appunto   la   ἁρµμονικὴ   κατὰ   τὴν   ἀκοήήν,   spetta   il   compito   di  
individuare  l’oggetto  d’indagine,  il  “che  cosa”  (τὸ  ὅτι);  esse  non  sono  tuttavia  in  grado  di  risalire  
alle   cause   dei   fenomeni   che   prendono   in   esame,   al   loro   “perché”   (τὸ   διόότι),   operazione   che  
compete   invece   alle   scienze   matematiche,   tra   le   quali   si   colloca   naturalmente   la   µμαθηµματικὴ  
ἁρµμονικήή.   Subito   prima,   però,   Aristotele   aveva   definito   la   ἁρµμονικήή   (in   senso   generico,   senza  
                                                                                                                        
9  Il  riferimento  è  alla  concezione  tipicamente  pitagorica  per  cui  la  maggiore  o  minore  altezza  di  un  suono  è  
determinata  dalla  maggiore  o  minore  velocità  del  movimento  del  corpo  che  ne  è  all’origine.    
10  Cfr.  Barker  1989,  73  n.  17.  
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distinzioni   di   sorta)   come   un   sapere   “subordinato”   all’aritmetica,   in   virtù   della   sua   affinità   con  
quest’ultima  (APo  78b  36-­‐‑38:  τοιαῦτα  δ’  ἐστὶν  ὅσα  οὕτως  ἔχει  πρὸς  ἄλληλα  ὥστ’  εἶναι  θάάτερον  
ὑπὸ  θάάτερον,  οἷον...  τὰ  ἁρµμονικὰ  πρὸς  ἀριθµμητικήήν);  ed  è  in  termini  matematici  che,  più  avanti,    
fornisce  una  definizione  del  concetto  di  consonanza  (συµμφωνίία),  allo  scopo  di  dimostrare  come,  in  
alcuni  casi,  il  “che  cosa”  e  il  “perché”  di  uno  stesso  fenomeno  possano  coincidere  (APo  90a  19-­‐‑21:  τίί  
ἐστι   συµμφωνίία;   λόόγος   άάριθµμῶν   ἐν   ὀξεῖ   καὶ   βαρεῖ.   διὰ   τίί   συµμφωνεῖ   τὸ   ὀξὺ   τῷ   βαρεῖ;   διὰ   τὸ  
λόόγον  ἔχειν  ἀριθµμῶν  τὸ  ὀξὺ  καὶ  τὸ  βαρύύ).  Per  Aristotele  il  fatto  che  i  suoni  siano  espressione  di  
proporzioni  matematiche   è   anche   alla   base  del  modo   in   cui   essi   vengono  percepiti   dall’orecchio  
umano:   così,   in  De   sensu   439b   33-­‐‑440a   4   la  maggiore  piacevolezza  di   alcuni   colori   alla  vista   e  di  
alcuni  intervalli  all’udito  è  attribuita  alle  proporzioni  matematiche  da  cui  essi  sono  espressi  in  base  
a  questa  concezione  (καὶ  τὸν  αὐτὸν  δὴ  τρόόπον  ἔχειν  ταῦτα  [sc.  τὰ  χρώώµματα]  ταῖς  συµμφωνίίαις·∙  
τὰ  µμὲν  γὰρ  ἐν  ἀριθµμοῖς   εὐλογίίστοις  χρώώµματα,  καθάάπερ  ἐκεῖ   τὰς  συµμφωνίίας,   τὰ  ἥδιστα  τῶν  
χρωµμάάτων  εἶναι  δοκοῦντα...  δι’  ἥνπερ  αἰτίίαν  καὶ  αἱ  συµμφωνίίαι  ὀλίίγαι)  e,  più  avanti,  si  spiega  in  
modo  analogo  anche  il  comportamento  di  due  oggetti  percepiti  simultaneamente  (449  a  9-­‐‑11:  οὐδὲ  
τὰ  µμεµμιγµμέένα  ἅµμα·∙  λόόγοι  γάάρ  εἰσιν  ἀντικειµμέένων,  οἷον  τὸ  διὰ  πασῶν  καὶ  τὸ  διὰ  πέέντε,  ἂν  µμὴ  
ὡς  ἓν  αἰσθάάνεται)11.  
Nei   passi   fin   qui   citati  Aristotele   si   limitava   a   ricorrere   al   linguaggio   e   alle   prerogative   della  
ἁρµμονικήή   per   fornire   esempi   atti   di   volta   in   volta   ad   illustrare   concetti   di   portata   più   generale,  
senza   dunque   soffermarsi   in   dettaglio   sui   contenuti   di   questa   disciplina   –   pur   mostrando   di  
conoscerne  e   saperne  adoperare  all’occorrenza   i  presupposti   teorici   fondamentali.  Altrove  egli   si  
sofferma  in  modo  più  approfondito  sui  meccanismi  di  produzione  e  percezione  del  suono  e  sulle  
caratteristiche  della  voce  animale  e  umana,  ricorrendo  in  maniera  più  sistematica  ai  concetti  della  
scienza  armonica12;  anche  di  queste  testimonianze  mi  limiterò  a  fornire  una  sintesi,  rinviando,  per  
ciò  che  concerne  la  loro  interpretazione,  ai  principali  studi  che  sono  stati  loro  dedicati13.    
Nel  De  Anima  Aristotele  dedica  un  lungo  excursus  alla  natura  del  suono  (419b  4-­‐‑420b  3)  e  della  
voce   (420b   4   –   421a   5),   esaminando  modalità   e   condizioni   in   cui   avviene   la   loro   produzione   e  
trasmissione.   La   dottrina   qui   espressa   è   quella,   di   ascendenza   pitagorica,   che   descrive   il   suono  
come   il  prodotto  di  un   impatto   (πληγήή)   tra  due  corpi,   la  cui  propagazione  avviene  mediante  un  
                                                                                                                        
11  Sulla  percezione  simultanea  dei  suoni  consonanti  si  veda  in  particolare  Pelosi  2014,  681-­‐‑702.  
12   In   generale,   la   scienza   armonica   (ἁρµμονικήή)   è   nel  mondo   greco   la   disciplina   che   studia   le   componenti  
costitutive  della  melodia,  ossia  i  suoni  che  compongono  i  sistemi  scalari  nelle  loro  interazioni  reciproche  e  i  
criteri  che  regolano  queste  ultime:  a  riguardo  cfr.  in  particolare  Barker  2007,  6-­‐‑12.  
13   In   particolare   Pelosi   2006,   27-­‐‑60.   Di   questi   passi,   così   come   di   quelli   precedentemente   citati,   si   vedano  
inoltre  la  traduzione  inglese  e  le  note  di  commento  in  Barker  1989,  69-­‐‑84.  
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movimento  (κίίνησις)  attraverso  l’aria;  l’atto  dell’ascolto  (ἀκοήή)  avviene  quindi  nel  momento  in  cui  
l’aria  in  movimento  raggiunge  l’orecchio  e  vi  si  ferma14.  Per  quanto  riguarda  la  φωνήή  –  definita  in  
De  An.  420b  5  come  ψόόφος  ἐµμψύύχου,  suono  emesso  da  un  essere  vivente  –  Aristotele  si  sofferma  in  
particolare   sul   modo   in   cui   l’aria,   passando   attraverso   gli   organi   di   fonazione,   determina  
l’emissione  vocale15  e  sulle  condizioni  in  cui  essa  può  essere  definita  tale16.  
Ancora   la   voce   e   le   sue   caratteristiche   distintive   nei   diversi   esseri   viventi,   in   relazione   alle  
differenti  modalità  di   fonazione,   sono  oggetto  di  discussione   in  De  generatione   animalium   786b  7-­‐‑
788b  2.  Particolare  attenzione  è  dedicata  alle  differenze  di  altezza  della  voce,  sia   tra  esemplari  di  
una  stessa  specie  animale  sia  tra  specie  diverse,  e  all’individuazione  delle  loro  cause:  qui  Aristotele  
pone  in  rilievo  alcune  criticità  poste  dalla  dottrina  “tradizionale”  di  origine  pitagorica,  che  faceva  
dipendere   la   maggiore   o   minore   altezza   di   un   suono   dalla   maggiore   o   minore   velocità   del  
movimento  del  corpo  che  lo  determina  e,  inoltre,  postulava  che  uno  spostamento  d’aria  più  lento  
desse  luogo  a  un  suono  di  maggior  volume  e  uno  spostamento  più  rapido  a  un  suono  di  volume  
ridotto17.  Pur  accogliendo  singolarmente  i  due  presupposti,  vale  a  dire  da  un  lato  l’idea  che  i  suoni  
siano   il   prodotto   di   masse   d’aria   in  movimento,   dalla   cui   maggiore   o  minore   entità   dipende   il  
volume  di   suono  prodotto,  dall’altro   il  principio   secondo   il  quale  una  massa  d’aria  maggiore  dà  
luogo  a  un  suono  più  forte  e  una  massa  d’aria  minore  a  un  suono  più  debole,  Aristotele  ne  contesta  
la   correlazione   reciproca   (un   suono   grave,   in   quanto   frutto   di   una  massa   d’aria   più   lenta   e   più  
grande,  è  necessariamente  forte,  mentre  un  suono  acuto,   in  quanto  prodotto  da  una  massa  d’aria  
più   rapida   e   piccola,   è   necessariamente   debole),   che   è   frutto   di   un   ragionamento   astratto,  ma   è  
                                                                                                                        
14   419b  9-­‐‑13  passim:  γίίνεται  δ’  ὁ  κατ’  ἐνέέργειαν  ψόόφος  ἀεὶ  τινος  πρόός  τι  καὶ  ἔν  τινι·∙  πληγὴ  γάάρ  ἐστιν  ἡ  
ποιοῦσα…  ὥστε  τὸ  ψοφοῦν  πρόός  τι  ψοφεῖ·∙  πληγὴ  δ’  οὐ  γίίνεται  ἄνευ  φορᾶς.    
420a  3-­‐‑11  passim:  ψοφητικὸν  µμὲν  οὖν  τὸ  κινητικὸν  ἑνὸς  ἀέέρος  συνεχείίᾳ  µμέέχρις  ἀκοῆς.  ἀκοῇ  δὲ  συµμφυὴς  
ἀήήρ·∙  διὰ  δὲ  τὸ  ἐν  ἀέέρι  εἶναι,  κινουµμέένου  τοῦ  ἔξω  ὁ  εἴσω  κινεῖται...  αὐτὸς  µμὲν  δὴ  ἄψοφον  ὁ  ἀὴρ  διὰ  τὸ  
εὔθρυπτον·∙  ὅταν  δὲ  κωλυθῇ  θρύύπτεσθαι,  ἡ  τούύτου  κίίνησις  ψοφόός.  ὁ  δ’  ἐν  τοῖς  ὠσὶν  ἐγκατῳκοδόόµμηται  
πρὸς  τὸ  ἀκίίνητος  εἶναι,  ὅπως  ἀκριβῶς  αἰσθάάνηται  πάάσας  τὰς  διαφορὰς  τῆς  κινήήσεως.  
15  De  An.  420b  22-­‐‑29:  ὄργανον  δὲ  τῇ  ἀναπνοῇ  ὁ  φάάρυγξ·∙  οὗ  δ’  ἕνεκα  καὶ  τὸ  µμόόριον  ἐστι  τοῦτο,  πλεύύµμων...  
δεῖται   δὲ   τῆς   ἀναπνοῆς   καὶ   ὁ   περὶ   τὴν   καρδίίαν   τόόπος   πρῶτος.   διὸ   ἀναγκαῖον   εἴσω   ἀναπνεοµμέένου  
εἰσιέέναι  τὸν  ἀέέρα.  ὥστε  ἡ  πληγὴ  τοῦ  ἀναπνεοµμέένου  ἀέέρος  ὑπὸ  τῆς  ἐν  τούύτοις  τοῖς  µμορίίοις  ψυχῆς  πρὸς  
τὴν  καλουµμέένην  ἀρτηρίίαν  φωνήή  ἐστιν.  
16  De  An.   420b  29-­‐‑33:  οὐ  γὰρ  πᾶς  ζῴου  ψόόφος  φωνήή,  καθάάπερ  εἴποµμεν...  ἀλλὰ  δεῖ   ἔµμψυχόόν  τε  εἶναι   τὸ  
τύύπτον  καὶ  µμετὰ  φαντασίίας  τινόός·∙  σηµμαντικὸς  γὰρ  δήή  τις  ψόόφος  ἐστὶν  ήή  φωνήή.  
17  La  formulazione  più  esaustiva  di  questa  teoria  si  deve  ad  Archita  di  Taranto  (fr.  1  Huffman):  οὐ  δυνατόόν  
ἐστιν   εἶµμεν   ψόόφον   µμὴ   γενηθείίσας   πληγᾶς   τινων   ποτ’   ἄλλαλα...   τὰ   µμὲν   οὖν   ποτιπίίπτοντα   ποτὶ   τὰν  
αἴσθασιν  ἃ  µμὲν  ἀπὸ  τὰν  πλαγὰν  ταχὺ  παραγίίγνεται  καὶ  <ἰσχυρῶς>,  ὀξέέα  φαίίνεται,  τὰ  δὲ  βραδέέως  καὶ  
ἀσθενέέως,  βαρέέα  δοκοῦντι  εἶµμεν.  Per  un’analisi  approfondita  della  teoria  acustica  di  Archita  si  rimanda  in  
particolare  a  Huffman  2005,  129-­‐‑148.  
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smentita   dall’osservazione   diretta   della   realtà18.   Si   dovranno   pertanto   spiegare   le   differenze   di  
volume   in   termini   di   grandezza   assoluta   della  massa   d’aria   in  movimento   (Gen.   an.   787a   12-­‐‑14:  
µμεγαλόόφωνα  µμὲν  οὖν  ἐστὶν  ἐν  τῷ  πολὺ  ἀπλῶς  εἶναι  τὸ  κινούύµμενον,  µμικρόόφωνα  δὲ  τῷ  ὀλίίγον),  
quelle  di  altezza  in  termini  di  grandezze  relative  (787a  15:  βαρύύφωνα  δὲ  καὶ  ὀξύύφωνα  ἐν  τῷ  πρὸς  
ἄλληλα  ταύύτην  ἔχειν  τὴν  διαφοράάν).  
Ciò  che  si  evince  dagli  esempi  presi  in  considerazione  –  con  i  quali  non  si  è  inteso  presentare  un  
quadro   esaustivo,   ma   piuttosto   offrire   una   sintesi   dei   principali   aspetti   che   caratterizzano   la  
riflessione  aristotelica  sui  fenomeni  musicali,  al  fine  di  individuare  i  modi  e  i  limiti  con  cui  essa  ha  
posto   le   basi   per   gli   sviluppi   successivi   della   disciplina   nel   Peripato   –   è   come   nel   pensiero   di  
Aristotele  l’analisi  dei  fenomeni  sonori  e  acustici  occupi  uno  spazio  ben  preciso  nello  studio  degli  
oggetti   che   compongono   il  mondo   fisico,   nonché  del  modo   in   cui   essi   sono   esperiti  dall’uomo  e  
dagli   altri   esseri   viventi   per   mezzo   dei   loro   sensi,   senza   tuttavia   configurarsi,   a   quanto   ne  
sappiamo,  come  un  campo  di  studio  autonomo.  Aristotele,   in  sostanza,  non  sembra   interessato  a  
(ri)fondare  in  modo  sistematico  la  disciplina,  ma  ne  utilizza  i  concetti  facendo  riferimento  a  teorie  
già   esistenti,   espressione   di   una   tradizione   filosofica   autorevole,   e   correggendone   quegli   assunti  
che   l’osservazione   diretta   dei   fenomeni   della   natura   rivela   come   basati   sulla   pura   astrazione  
matematica  e  privi  di  un  riscontro  sul  piano  della  realtà19.  Le  sue  osservazioni  su  questi  argomenti,  
tuttavia,  sono  alla  base  dello  sviluppo  di  un’ampia  discussione  in  merito  all’interno  del  Peripato,  
che   vede   coinvolti   i   suoi   esponenti   più   in   vista,   sia   tra   gli   allievi   diretti   di  Aristotele   sia   tra   gli  
studiosi  della  generazione  successiva,  e  che  lascia  traccia  di  sé  non  solo  –  e  principalmente  –  nella  
fondazione  e  nello  studio  sistematico  della  ἁρµμονικήή  da  parte  di  Aristosseno  (cfr.  infra),  ma  anche  
in  opere  come  il  De  audibilibus  o   le  sezioni  musicali  dei  Problemata,  che  testimoniano  un  interesse  
diffuso   in  questo  ambito,  nonché  dell’elaborazione  di  nuove  teorie  a  partire  dalla  ridiscussione  e  
                                                                                                                        
18   Gen.   an.   787a   3-­‐‑11   passim:   ἀλλ’   ἐπειδὴ   ἐστιν   ἕτερον   τὸ   βαρὺ   καὶ   ὀξὺ   ἐν   φωνῇ   µμεγαλοφωνίίας   καὶ  
µμικροφωνίίας   –   ἔστι   γὰρ  καὶ   ὀξύύφωνα  µμεγαλόόφωνα,   καὶ  µμικρόόφωνα  βαρύύφωνα  ὡσαύύτως   –   ὁµμοίίως   δὲ  
καὶ   κατὰ   τὸν   µμέέσον   τόόνον   τούύτων…   εἰ   οὖν   κατὰ   τὸ   λεγόόµμενον   ἔσται   διορισµμὸν   τὸ   ὀξὺ   καὶ   βαρύύ,  
συµμβήήσεται  τὰ  αὐτὰ  εἶναι  βαρύύφωνα  καὶ  µμεγαλόόφωνα  καὶ  ὀξύύφωνα  καὶ  µμικρόόφωνα.  τοῦτο  δὲ  ψεῦδος.  
Per  una  sintesi  delle  modifiche  apportate  da  Aristotele  alla  dottrina  architea  della  πληγήή  e  del  rapporto  tra  
velocità  del  movimento  e  altezza  del  suono  si  veda  Petrucci  2011,  185-­‐‑188.  
19  Cfr.  Barker  1989,  68:  “On  the  one  hand  there  was  the  observation  and  tabulation  of  empirical  phenomena  
[…].   On   the   other   there   was   the   developing   mathematics   of   ratios,   and   its   application   to   quantitative  
variables   evisaged   as   the   causes   of   differently   pitched   sounds.   Aristotle’s   remarks   about   harmonics   seek  
merely  to  bring  the  two  into  an  intelligible  relation  with  one  another”.  
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dal   ripensamento  delle  posizioni  del  maestro20.   Soprattutto,  però,  non  va   trascurato   il   ruolo   che,  
nella  fondazione  teorica  della  disciplina,  gioca  la  riflessione  di  Aristotele  sulle  scienze  e  sulle  loro  
prerogative,   che   costituisce   forse   il   più   importante   lascito   dello   Stagirita   ai   suoi   allievi,   in  
particolare  ad  Aristosseno,  e  quindi,   in  virtù  dell’importanza  di  quest’ultimo  nel  panorama  della  
teoria  musicale  greca  antica,  agli  studiosi  di  musica  di  età  ellenistica  e  imperiale:  la  definizione  di  
cosa  sia  una  scienza,  quali  i  suoi  oggetti  e  i  suoi  scopi,  quali  i  procedimenti  tramite  cui  essa  realizza  
il  proprio  τέέλος.  In  altre  parole,  benché  Aristotele  non  fornisca,  a  quanto  ci  è  dato  conoscere,  una  
definizione   di   che   cosa   sia   la   µμουσικήή   e   di   come   essa   si   collochi   nella   sua   classificazione   delle  
scienze  e  dei  saperi  dell’uomo,  «it  was  his  reflection  on  what  a  science  should  be,  on  its  origins  in  
human   perception   and   on   the   abstract   structure   to   which   it   should   conform,   that   inspired  
Aristoxenus’  invention  of  harmonics  in  an  entirely  new  style»21.  
Quanto   esaminato   finora   nel   complesso   si   può   ricondurre,   a   ben   guardare,   a   una   sostanziale  
bipartizione  tra  l’attenzione  alla  musica  in  quanto  parte  integrante  e  imprescindibile  della  παιδείία  
e   più   in   generale   della   vita   comunitaria   del   cittadino,   nel   quadro   di   una   riflessione   sull’agire  
dell’uomo  all’interno  delle  comunità  organizzate  che  egli,  secondo  Aristotele,  è  per  natura  portato  
a   formare,   e   l’interesse   per   il   µμέέλος   in   quanto   fenomeno   fisico   e   sensibile,   ancorché  definibile   e  
misurabile   per   mezzo   di   rapporti   matematici:   ovvero,   in   altre   parole,   tra   il   piano   delle   attività  
umane  e  quello  dell’osservazione  della  natura  e  delle  prerogative  dei  sensi  umani  in  rapporto  ad  
essa,   vale   a   dire,   in   termini   aristotelici,   tra   scienze   pratiche   (πρακτικαὶ   ἐπιστῆµμαι)   e   scienze  
teoretiche   (θεωρητικαὶ   ἐπιστῆµμαι).   A   questa   divisione   sembra   corrispondere   la   distinzione,   a  
livello   terminologico,   tra   µμουσικήή   e   ἁρµμονικήή,   che   nel   pensiero   aristotelico   appaiono   ancora   –  
diversamente  da  quanto  avverrà  nella   teorizzazione  di  Aristosseno  (cfr.   infra)  –  come  due  ambiti  
nettamente   distinti   e   non   legati   da   rapporti   reciproci,   ma   anzi   appartenenti   a   due   piani  
epistemologici   ben   diversi:   quello   delle   τέέχναι,   vale   a   dire   le   attività   nelle   quali   si   esprime  
l’ingegno   umano,   tra   cui   va   annoverata   la   µμουσικήή,   e   quello   delle   scienze  matematiche,   nel   cui  
alveo  Aristotele  colloca,  come  si  è  visto,  la  ἁρµμονικήή  (pur  distinguendo  tra  ἁρµμονικὴ  µμαθηµματικήή  
e  ἁρµμονικὴ  κατὰ  τὴν  ἀκοήήν).  
Se,   almeno   sul   piano   formale,   una   riunificazione   delle   due   prospettive   è   proposta   da  
Aristosseno  nei  termini  che  saranno  esaminati   infra  (cfr.  paragrafo  successivo),  di  fatto  all’interno  
                                                                                                                        
20   Per   una   ricostruzione   del   dibattito   interno   al   primo   Peripato   su   temi   di   ambito   musicale   e   acustico,  
segnatamente   in  riferimento  a  ciò  che  si  evince  dalle  sezioni  musicali  dei  Problemata,   si  veda   in  particolare  
Petrucci  2011,  175-­‐‑238.  
21  Barker  1989,  68.  
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del  Peripato  esse  danno  vita  a  due  filoni  di  ricerca  sostanzialmente  indipendenti  uno  dall’altro,  pur  
con  inevitabili  tangenze  reciproche  e  con  alcune  costanti  metodologiche  di  fondo:  da  una  parte,  lo  
studio  descrittivo  del  µμέέλος  udibile,  nelle  sue  componenti  costitutive  e  nei   fenomeni  percettivi  e  
acustici  che  ne  determinano  la  percezione;  dall’altra,  l’interesse  per  la  musica  come  attività  umana,  
in  un’ottica  quindi  meno  incentrata  sulle  specificità  tecniche  e  maggiormente  intesa  a  prendere  in  
esame  gli  aspetti  sociali  e  culturali  connessi  con  la  pratica  musicale.  Tra  questi,  un  ruolo  di  primo  
piano  spetta  senz’altro  al  rapporto  tra  musica  e  poesia:  da  un  lato  in  relazione  alla  vita  della  polis,  
di   cui   le   manifestazioni   poetico-­‐‑musicali   costituiscono   una   parte   rilevante,   portatrice   di   effetti  
importanti  sulla  collettività  che  ne  fruisce  e,  al  tempo  stesso,  espressione  essa  stessa  dello  ‘stato  di  
salute’  della  comunità,  a  seconda  del  gusto  predominante;  dall’altro  come  componente  costitutiva  
dei  generi  letterari  stessi,  che  concorre  a  identificare  le  specificità  di  ciascuno  in  rapporto  agli  altri  e  
consente   di   leggere   l’evoluzione   di   ognuno   nel   corso   delle   epoche,   operando   dunque   in   una  
duplice   prospettiva,   sincronica   e   diacronica.   Ciò   avviene,   ancora   una   volta,   sulla   base   delle  
premesse  poste   in   tal   senso  da  Aristotele,   non   soltanto  per   ciò   che   attiene   al   ruolo  della  musica  
nelle  comunità  organizzate,  ma  anche  e  soprattutto,  seppur  indirettamente,  grazie  alla  fondazione  
di  un  nuovo  approccio  allo  studio  dei  testi  letterari  e  dell’arte  umana  di  cui  essi  sono  espressione,  
vale  a  dire  la  τέέχνη  ποιητικήή,  come  si  approfondirà  più  avanti  (cfr.  infra,  par.  2.1).    
  
1.2. La  musica  come  ἐπιστήήµμη:  gli  Elementa  Harmonica  di  Aristosseno  
     
La   prima   e   più   esaustiva   descrizione   a   noi   nota   dello   statuto   epistemologico   della   scienza   del  
µμέέλος  nel  Peripato  è  formulata  da  Aristosseno,  in  apertura  di  quello  che,  nelle  edizioni  moderne  e  
in  buona  parte  della   tradizione  manoscritta,   figura  come  il  primo  libro  degli  Elementa  Harmonica,  
ma   che  potrebbe   aver   costituito   originariamente  un   trattato   a   sé   stante,   di   carattere   introduttivo  
alla  disciplina22  (Aristox.  El.  Harm.  5.4-­‐‑6.6  da  Rios):  
                                                                                                                        
22   La   possibilità   che   il   primo   libro   degli   Elementa   Harmonica   appartenesse   originariamente   a   un’opera  
introduttiva   al   trattato   vero   e   proprio,   o   quantomeno   che   quest’ultimo   fosse   suddiviso   in   due   sezioni  
corrispondenti,   rispettivamente,   al   primo   e   ai   secondi   due   libri,   è   suggerita   dal   fatto   che,   nel   codice   più  
antico  della  tradizione  manoscritta  dell’opera  (il  Venetus  Marcianus  gr.  app.  cl.  VI/3,  XII  sec.:  su  cui  cfr.  da  
Rios  1954,  XV  n.  1),  gli  attuali  secondo  e  terzo  libro  figurino  come  primo  e  secondo,  mentre  l’intestazione  che  
precede  l’odierno  primo  libro,  oggetto  di  più  correzioni  da  parte  di  mani  successive,  recava  originariamente  
la   dicitura   πρὸ   τῶν   ἁρµμονικῶν   στοιχείίων,   poi   trasformata   in   πρῶτον   ἁρµμονικῶν   στοιχείίων:   per   una  
sintesi   si   veda   Macran   1902,   89   sgg.   Che   nella   tarda   antichità   il   primo   libro   circolasse   autonomamente  
sembra  del  resto  confermato  da  Porfirio,  che  nel  Commentario  agli  Harmonica  di  Tolemeo  si  riferisce  più  volte  




Τῆς   περὶ   µμέέλους   ἐπιστήήµμης   πολυµμεροῦς   οὔσης   καὶ   διῃρηµμέένης   εἰς   πλείίους   ἰδέέας   µμίίαν   τινα  
αὐτῶν  ὑπολαβεῖν  δεῖ  τὴν  ἁρµμονικὴν  καλουµμέένην  εἶναι  πραγµματείίαν,  τῇ  τε  τάάξει  πρώώτην  οὖσαν  
ἔχουσάάν   τε   δύύναµμιν   στοιχειώώδη.   τυγχάάνει   γὰρ   οὖσα  πρώώτη   τῶν   θεωρητικῶν,   ταύύτης   δ’   ἐστὶν  
ὅσα   συντείίνει   πρὸς   τὴν   τῶν   συστηµμάάτων   τε   καὶ   τόόνων   θεωρίίαν   […].   τὰ   δ’   ἀνώώτερον   ὅσα  
θεωρεῖται  χρωµμέένης  ἤδη  τῆς  ποιητικῆς  τοῖς  τε  συστήήµμασι  καὶ  τοῖς  τόόνοις  οὐκέέτι  ταύύτης  ἐστίίν,  
ἀλλὰ   τῆς   ταύύτην   τε   καὶ   τὰς   ἄλλας   περιεχούύσης   ἐπιστήήµμης,   δι’   ὧν   πάάντα   θεωρεῖται   τὰ   κατὰ  
µμουσικήήν.  αὕτη  δ’  ἐστὶν  ἡ  τοῦ  µμουσικοῦ  ἔξις.    
  
Dato  che  la  scienza  della  melodia  consta  di  più  parti  e  si  divide  in  più  ambiti,  è  necessario  assumere  
che   la   disciplina   chiamata   armonica   sia   uno   di   questi.   Essa   è   la   prima   nell’ordine   e   ha   un   valore  
fondante23.  Si  dà  il  caso  infatti  che  essa  sia  la  prima  tra  le  discipline  teoriche24  e  che  abbia  per  oggetto  
tutto   ciò   che   concerne   lo   studio   dei   sistemi   scalari   e   dei   toni   […].   Tutto   ciò   che   esula   da   questi  
argomenti  (dato  che  già  la  poietikē  fa  uso  di  sistemi  e  toni)25  non  è  più  di  sua  competenza,  bensì  della  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
riporta  come  proveniente  dal  primo  libro  degli  Elementa  un  passaggio  che,  nelle  edizioni  moderne,  fa  parte  
del  secondo;  per  una  disamina  approfondita  della  questione  si  vedano  la  sintesi  storica  e  le  osservazioni  di  
metodo  di  Rosetta  da  Rios,  nell’introduzione  alla   sua  edizione  del   testo  aristossenico   (da  Rios  1954,  CVII-­‐‑
CXVII)  e  inoltre  Bélis  1986,  25  sgg.,  Barker  1989,  122-­‐‑123,  e  Mathiesen  1999,  295-­‐‑298,  che  tuttavia  pervengono  
a  conclusioni  differenti  circa  l’effettivo  assetto  dell’opera.  La  tesi  unitaria,  difesa  dalla  sola  Bélis,  alla  luce  di  
quanto   sopra   risulta   in   effetti   difficilmente   sostenibile   (come   osserva   Mathiesen,   “the   evidence   seems  
compelling   in   favor   of   identifying   the   traditional   first   book   as   a   treatise   entitled   De   principiis   and   the  
traditional  second  book  as  the  first  book  of  a  treatise  entitled  Elementa  Harmonica”;  si  veda  a  riguardo  anche  
Barker  1989,  120).  Restano  tuttavia  valide,  sul  piano  metodologico,  le  considerazioni  conclusive  espresse  in  
da  Rios  1954,  CXVII:  “Hoc  tamen  Westphalio  et  Laloyo  sine  dubio  concedendum  esse  puto,  scripta,  quae  ad  
nos   pervenerunt,   in   primorum   elementorum   collectionem,   ἀρχάάς,   et   in   problematum   series,   στοιχεῖα,  
distribui   posse   et   aliud   post   aliud   composita   esse   […].   Sed   haec   minime,   ni   fallor,   sufficiunt   ut   rerum  
dispositio  in  tres  libros  nobis  tradita  immutetur  (aliud  est  enim  hic  illic  quaedam  reprehendere,  aliud  novum  
Aristoxenum  arbitrio  nostro  producere)”.  
23   Rendo   così   il   sintagma   ἔχουσαν   δύύναµμιν   στοιχειώώδη,   di   non   facile   interpretazione.   La   traduzione   di  
Barker,  “its  character  is  that  of  an  element”  (1989,  126),  non  soddisfa  appieno  perché,  rendendo  l’espressione  
in  modo  letterale,  non  ne  chiarisce  il  significato  in  relazione  al  contesto.  Appare  perciò  preferibile  intendere  
l’aggettivo   στοιχειώώδης   come   “elementare”   in   senso   traslato,   vale   a   dire   relativo   agli   “elementi  
fondamentali”   della   disciplina,   che   sono   in   effetti   oggetto   della   ἁρµμονικήή   e   ne  motivano   la   posizione   di  
primo   piano,   più   volte   ribadita   da   Aristosseno,   rispetto   agli   altri   saperi   di   cui   si   compone   la   scienza  
musicale.  
24  Come  rileva  Barker  (1989,  126  n.  2),  qui  al  testo  dell’ed.  da  Rios  è  forse  preferibile  la  proposta  di  Macran,  
che  in  luogo  di  πρώώτη  τῶν  θεωρητικῶν  legge  τῶν  πρώώτων  θεωρητικήή  (egli  traduce  di  conseguenza  “it  is  
the  study  of  first  principles”),  espressione  che  sembra  trovare  un  parallelo  in  Porph.  in  Harm.  4.9-­‐‑4.10  Raffa,  
in  cui  il  dettato  aristossenico  è  parafrasato  piuttosto  da  vicino:  [sc.  ἡ  ἁρµμονικὴ]  τάάξει  µμὲν  ὑπάάρχει  πρώώτη,  
δύύναµμιν  δὲ  στοιχειώώδη  κέέκτηται,  θεωρητικὴ  τῶν  πρώώτων  οὖσαν  ἐν  µμουσικῇ.  
25  Se  una  certa  ambiguità  terminologica  rende  difficile  la  comprensione  immediata  di  questo  passaggio,  esso  
sembra   in   realtà   inteso   a  prevenire   il   sorgere  di   equivoci   circa   le   prerogative  della  ἁρµμονικήή   rispetto   alle  
altre  discipline  di  ambito  musicale  e,  nella  fattispecie,  rispetto  alla  ποιητικήή,  termine  che,  per  ora,  mi  limito  a  
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scienza   che   racchiude   l’armonica   e   le   altre  discipline  per  mezzo  delle   quali   si   studia   tutto   ciò   che  
riguarda  la  musica.  E  questo  è  il  campo  dello  studioso  di  musica.  
  
La  disciplina  che  studia   i  suoni,  nel  suo  complesso,  è  definita  da  Aristosseno  ἡ  περὶ  τοῦ  µμέέλους  
ἐπιστήήµμη;   si   tratta  dunque,   secondo   la   terminologia  aristotelica,  di  una   scienza  a   tutti  gli   effetti,  
avente  come  oggetto  di  studio  il  µμέέλος  nelle  sue  diverse  componenti  costitutive  e  composta  di  più  
parti   (µμέέρη),   ciascuna   delle   quali   argomento   di   una   sottodisciplina   specifica.   L’impianto  
aristotelico   dell’intero   schema   è   evidente,   in   quanto   richiama   non   soltanto   la   tipica   maniera   di  
procedere  dal  generale  (ἡ  περὶ  τοῦ  µμέέλους  ἐπιστήήµμη)  al  particolare  (i  molteplici  µμέέρη  e  ἰδέέαι  che  
compongono   la   scienza  musicale   nel   suo   complesso),  ma   presuppone   anche   la   suddivisione   dei  
saperi   scientifici   in   ἐπιστῆµμαι   θεωρητικαίί,   ποιητικαίί   e   πρακτικαίί,   collocando   esplicitamente   la  
musica  –  e  in  particolare  la  ἁρµμονικήή  –  tra  i  primi.  In  quanto  scienza  teoretica  avente  per  oggetto  il  
µμέέλος,   dunque   una   realtà   naturale   e   prodotta   da   cause   fisiche,   la   musica,   e   nella   fattispecie   la  
ἁρµμονικήή,   sembrerebbe   rientrare   nell’ambito   della   fisica   aristotelica,   della   quale   si  mostra   erede  
anche  sotto  il  profilo  procedurale,  incentrato  sull’osservazione  dei  fenomeni  sonori  così  come  essi  
si  presentano  all’udito  e,  in  un  secondo  momento,  sulla  loro  astrazione  razionale26.  
Per   quanto   riguarda   i   µμέέρη   di   cui   si   compone   la   µμουσικήή,   da   un   altro   passo   degli  Elementa  
Harmonica   si   ricava   che,   oltre   alla   ἁρµμονικήή,   vale   a   dire   lo   studio   teorico   degli   intervalli   e   dei  
sistemi   scalari   che   compongono   la   melodia,   cui   è   specificamente   dedicato   il   trattato,   rientrano  
nell’ambito  della  scienza  musicale  anche  la  ritmica  (ῥυθµμικήή),  la  metrica  (µμετρικήή)  e  l’organologia  
(ὀργανικήή)27.  Meno  chiaramente  si  evince  quali  siano  le  prerogative  e  il  ruolo  in  rapporto  alle  altre  
discipline  che  Aristosseno  attribuisce   in  questo  contesto  alla  ποιητικήή,   termine  che  ha  qui   la   sua  
unica   occorrenza   nel   testo   a   noi   pervenuto   degli   Elementa   Harmonica   e   che,   a   prima   vista,   lo  
studioso  sembrerebbe  impiegare  nel  significato  di  “composizione”  in  senso  strettamente  musicale28  
in   luogo  del  più  “tecnico”  µμελοποιΐα,  vocabolo  che  designa  propriamente   la  composizione  della  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
traslitterare,  evitando  deliberatamente  di  fornire  una  traduzione  prima  di  averne  discusso  l’interpretazione,  
a  mio  parere  problematica  (cfr.   infra),  e  per   la  quale  rimando  sin  d’ora  alle  osservazioni  espresse   in  Barker  
2007,  138-­‐‑140.  
26  Tale  principio  è  affermato  espressamente  all’inizio  del   secondo   libro  degli  Elementa  harmonica   (El.  Harm.  
32.19):  καὶ  τούύτων  ἀποδείίξεις  πειρώώµμεθα  λέέγειν  ὁµμολογουµμέένας  τοῖς  φαινοµμέένοις.  
27  Aristox.  El.  Harm.  41.8-­‐‑41.12  da  Rios:  πολλὰ  γὰρ  δὴ  καὶ  ἕτερα  ὑπάάρχει  […]  τῷ  µμουσικῷ·∙  µμέέρος  γὰρ  ἐστιν  
ἡ  ἁρµμονικὴ  πραγµματείία  τῆς  τοῦ  µμουσικοῦ  ἕξεως,  καθάάπερ  ἥ  τε  ῥυθµμικὴ  καὶ  ἡ  µμετρικὴ  καὶ  ἡ  ὀργανικήή.  
28  Cfr.  Barker  1989,  126  n.  4.  
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melodia  e  che,  tuttavia,  più  avanti  figura  come  uno  dei  µμέέρη  di  cui  consta  la  sola  ἁρµμονικήή,  e  non  
la  scienza  musicale  nel  suo  complesso29.    
Qualche  indicazione  in  proposito  si  può  forse  ricavare  da  un  passo  del  Commentario  di  Porfirio  
agli  Harmonica   di   Tolemeo,   che   sembra   rielaborare   lo   schema  proposto  da  Aristosseno,   in   cui   la  
ποιητικήή   figura   insieme   alle   altre   discipline   sopra  menzionate   tra   i   saperi   di   cui   si   compone   la  
µμουσικήή  (Porph.  in  Harm.  4.3-­‐‑4.7  Raffa):  
  
Τὴν  µμουσικὴν  σύύµμπασαν  διαιρεῖν  εἰώώθασιν  εἴς  τε  τὴν  ἁρµμονικὴν  καλουµμέένην  πραγµματείίαν,  εἴς  
τε   τὴν   ῥυθµμικὴν  καὶ   τὴν  µμετρικήήν,   εἴς   τε   τὴν   ὀργανικὴν  καὶ   τὴν   ἰδίίως   κατ’   ἐξοχὴν  ποιητικὴν  
καλουµμέένην   καὶ   τὴν   ταύύτης   ὑποκριτικήήν30.   µμουσικοὶ   γὰρ   λέέγονται   πάάντες   οἱ   περὶ   ταῦτα  
τεχνῖται.  
  
È  invalso  l’uso  di  suddividere  la  musica  nel  suo  complesso  nella  disciplina  chiamata  armonica,  nella  
ritmica,  nella  metrica,  nell’organologia,  in  quella  che  è  detta  propriamente  e  per  eccellenza  “poetica”  
e  nella  sua  interpretazione.  Tutti  coloro  che  sono  esperti  in  questi  ambiti  sono  definiti  “musici”.    
  
Anche   qui,   l’interpretazione   del   termine   ποιητικήή   pone   qualche   incertezza:   se,   a   prima   vista,  
appare  più  che  plausibile   intenderlo  nell’accezione   ristretta  di  “composizione  della  melodia”   (né  
del  resto  sembrano  avere  dubbi  in  proposito  i  più  recenti  commentatori  del  testo  di  Porfirio)31,  altri  
elementi   del   testo   sollevano   qualche   difficoltà.   Risulta   infatti   problematica   l’interpretazione  
complessiva   del   sintagma   τὴν   ἰδίίως   κατ’   ἐξοχὴν  ποιητικὴν   καλουµμέένην:   la   traduzione   che   ne  
offre   Barker   (“the   study   of   what   is   called   ‘composition’   in   the   special   sense   applicable   here”)  
                                                                                                                        
29  Aristox.  El.  Harm.   48.4-­‐‑48.10  da  Rios:   τελευταῖον  δὲ   [sc.   τῶν  τῆς  ἁρµμονικῆς  µμερῶν]  τὸ  περὶ  αὐτῆς  τῆς  
µμελοποιΐας  <εἰπεῖν>.  ἐπεὶ  γὰρ  ἐν  τοῖς  αὐτοῖς  φθόόγγοις  ἀδιαφόόροις  οὖσι  τὸ  καθ’  αὑτοὺς  πολλαίί  τε  καὶ  
παντοδαπαὶ  µμορφαὶ  µμελῶν  γίίγνονται,  δῆλον  ὅτι  παρὰ  τὴν  χρῆσιν  τοῦτο  γέένοιτ’  ἄν.  καλοῦµμεν  δὲ  τοῦτο  
µμελοποιΐαν.  ἡ  µμὲν  οὖν  περὶ  τὸ  ἡρµμοσµμέένον  πραγµματείία  διὰ  τῶν  εἰρηµμέένων  µμερῶν  πορευθεῖσα  τοιοῦτον  
λήήψεται   τέέλος.   Il   participio   neutro   ἡρµμοσµμέένον,   da   intendersi   nel   senso   di   “convenienter   dispositum   ex  
musicis  legibus”  (da  Rios  1954,  158)  è  spesso  impiegato  da  Aristosseno  e  dai  teorici  musicali  successivi  per  
definire   l’oggetto  della  ἁρµμονικήή.  Si  veda  ad  esempio  Porph.   in  Harm.  4.14-­‐‑4.17  Raffa:  ὁρίίζονται  δ’  αὐτὴν  
[sc.   τὴν   ἁρµμονικὴν]   ἐπιστήήµμην   θεωρητικὴν   τῆς   τοῦ   ἡρµμοσµμέένου   φύύσεως,   οἱ   δ’   ἔξιν   θεωρητικὴν   τοῦ  
διαστηµματικοῦ  µμέέλους  καὶ  τῶν  τούύτῳ  συµμβαινόόντων,  ὅπερ  ἰδίίως  ἡρµμοσµμέένον  προσαγορεύύεται.  Per  una  
proposta  di   spiegazione  dell’incoerenza   tra  questo  passo  e  quanto  affermato   in  apertura  del  primo   libro  a  
proposito   della   “collocazione”   della  ποιητικήή/µμελοποιΐα   all’interno   delle   discipline   di   ambito  musicale   si  
veda  Barker  1989,  155  n.  36  (“The  difference  may  be  one  of  perspective,  rather  than  a  flat  contradiction”),  e  
per  una  disamina  più  approfondita  del  rapporto  tra  questi  due  termini  Barker  2007,  138  sgg.  
30  La  medesima  suddivisione  è  attestata  anche  negli  Anonyma  Bellermanniana:  (Anon.  Bell.  13  Najock):  ἔστι  δὲ  
τῆς  µμουσικῆς  εἴδη  ἕξ·∙  ἁρµμονικόόν,  ῥυθµμικόόν,  µμετρικόόν,  ὀργανικόόν,  ποιητικόόν,  ὑποκριτικόόν.  
31  Cfr.  Barker  (2015,  69)  e  Raffa  (2016b,  305).  
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sembra   forzare   leggermente   il   testo  nel   tentativo  di   rendere   l’avverbio   ἰδίίως  e   l’espressione  κατ’  
ἐξοχήήν   in  modo   coerente   con   il   significato   attribuito   a   priori   a  ποιητικήή   in   questo  passaggio.   In  
effetti   è   proprio   l’enfasi   con   cui   Porfirio   si   riferisce   alla   ποιητικήή   “per   eccellenza”   a   suscitare  
qualche  perplessità,  dal  momento  che,  come  si  è  detto,  il  vocabolo  d’elezione  per  la  composizione  
in   senso   prettamente   musicale   è,   nel   linguaggio   aristossenico,   ereditato   dalla   teoria   musicale  
successiva,   µμελοποιΐα32;   il   sospetto   che   tale   interpretazione   possa   essere   fuorviante   è   poi  
accresciuto   dalla   menzione,   subito   dopo,   di   un’ulteriore   disciplina   strettamente   connessa   alla  
ποιητικήή,  vale  a  dire  la  sua  ὑποκριτικήή,  termine  che  richiama  immediatamente  la  sfera  teatrale  e,  
dunque,   sembra   indicare,   più   che   la   sola   esecuzione  musicale,   l’“interpretazione”   nel   senso   più  
ampio,  performativo  del  termine33.  
Tornando  ad  Aristosseno,  a  una  lettura  più  attenta  della  frase  in  cui  è  menzionata  la  ποιητικήή  
(τὰ  δ’  ἀνώώτερον  ὅσα  θεωρεῖται  χρωµμέένης  ἤδη  τῆς  ποιητικῆς  τοῖς  τε  συστήήµμασι  καὶ  τοῖς  τόόνοις  
οὐκέέτι  ταύύτης  ἐστίίν),  si  possono  individuare  alcuni  elementi  in  grado  fornire  qualche  indicazione  
ulteriore,   a   dispetto   della   sintassi   piuttosto   brachilogica,   che   non   rende   facile   l’interpretazione  
complessiva   del   passaggio.   Verosimilmente,   Aristosseno   intende   qui   fornire   un   ulteriore  
chiarimento   circa   le   prerogative   della   ἁρµμονικήή   in   rapporto   agli   altri   rami   che   compongono   la  
musica   nel   suo   complesso:   non   solo   essa   non   si   occupa,   come   è   logico,   di   ciò   che   va   “al   di   là”  
(ἀνώώτερον)  del  proprio  oggetto,  che  è  costituito  dalla  θεωρίία  τῶν  συστηµμάάτων  τε  καὶ  τόόνων  (cfr.  
supra),  ma  va   tenuta   ben  distinta  da  un’altra  disciplina   che   “già”   (ἤδη)   fa   uso  di   συστήήµματα      e  
τόόνοι,  vale  a  dire  la  ποιητικήή.  Se  il  genitivo  assoluto  sottolinea  chiaramente  questa  distinzione,  la  
natura   implicita   del   costrutto   rende  meno   perspicuo   il  modo   in   cui   esso   si   lega   a   quanto   detto  
precedentemente,   rispetto   a   cui   sembrerebbe   costituire   una   sorta   di   ulteriore   chiosa:   se   questa  
lettura  è  corretta,  qui  Aristosseno  distinguerebbe  due  differenti  livelli  ai  quali  ci  si  può  occupare  di  
συστήήµματα   e   τόόνοι,   uno   “fondante”   (στοιχειώώδης),   prerogativa   dell’armonica,   e   uno   che   si  
colloca,   rispetto   al   primo,   ἀνώώτερον,   “oltre”,   e   che   sembra   coincidere   con   l’uso,   il   χρῆσθαι,   di  
quegli  stessi  concetti  preliminarmente  definiti  e  spiegati  dalla  ἁρµμονικήή.    
Nel   vocabolario   aristossenico,   dunque,   ἁρµμονικήή   sarebbe   la   scienza   che   “studia”   i   suoni   e   le  
loro  interazioni  che  danno  luogo  al  µμέέλος,  mentre  con  ποιητικήή  si   intenderebbe  la  disciplina  che  
                                                                                                                        
32  Si  veda  ad  esempio  Cleonide  (p.  179  Jan),  in  cui  essa  figura  tra  le  componenti  della  ἁρµμονικήή.  
33  Per  un  uso  del  termine  con  questa  accezione  si  veda  per  esempio  Aristot.  Rh.  1404a  13:  ἐκείίνη  [ἡ  ῥητορικήή]  
µμὲν  οὖν  ὅταν  ἔλθῃ  ταὐτὸ  ποιήήσει   τῇ  ὑποκριτικῇ.  Per  questa   interpretazione  di  ποιητικήή  nel   contesto   in  
esame   propende   Barker   2007,   139:   “But   poietike   in   those   passages   includes   all   aspects   of   composition   –  
rhythmic,  melodic,  verbal,  instrumental  and  so  on  –  taken  together.  The  word  never  has  a  sense  that  is  
straightforwardly  equivalent  to  melopoiia,  ‘the  art  of  composing  melodies’”.  
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“usa”  i  medesimi  elementi,  senza  ulteriori  specificazioni  in  merito  al  modo  in  cui  essa  adempie  al  
proprio   compito   e   al   suo   inquadramento   all’interno   di   quella   che   Aristosseno   definisce   ἡ   τοῦ  
µμουσικοῦ  ἕξις.  Ciò  che  dalla   formulazione  di   tutto   il  passaggio  risulta  evidente  è  che  si   tratta  di  
qualcosa  che  esula  dalle  prerogative  della  ἁρµμονικήή,  da  tenersi  dunque  distinto  dalla  µμελοποιΐα  in  
senso   stretto,   che   invece   ne   fa   parte,   e   da   intendersi   come   “arte   del   comporre”   in   un   senso   più  
generale  e  non   limitato  alle  sole   tecnicità  musicali:  un  concetto,  dunque,  che  sembra  semmai  più  
vicino  a  quello  di  “poetica”  nel  senso  aristotelico  del  termine,  e  che  impone  di  domandarsi  in  che  
modo  ποιητικήή  e  µμουσικήή,  così  strettamente   interconnesse  nella  pratica  artistica  da  costituire  un  
tutt’uno,   interagiscano   all’interno   del   sistema   scientifico  messo   a   punto   da  Aristotele   e   dai   suoi  
allievi.   Qualche   indicazione   in   più   a   riguardo   si   può   ricavare   proprio   dalle   pagine   introduttive  
della  Poetica,   laddove  Aristotele   individua  i  mezzi  attraverso  cui  è  possibile  realizzare  la  µμίίµμησις  
nei  diversi  generi  letterari  e/o  musicali  (Poet.  1447a-­‐‑b  passim):  
  
ἐποποιίία   δὴ   καὶ   ἡ   τῆς   τραγῳδίίας   ποίίησις   ἔτι   δὲ   κωµμῳδίία   καὶ   ἡ   διθυραµμβοποιητικὴ   καὶ   τῆς  
αὐλητικῆς   ἡ   πλείίστη   καὶ   κιθαριστικῆς   πᾶσαι   τυγχάάνουσιν   οὖσαι   µμιµμήήσεις   τὸ   σύύνολον·∙  
διαφέέρουσι  δὲ  ἀλλήήλων  τρισίίν,  ἢ  γὰρ  τῷ  ἐν  ἑτέέροις  µμιµμεῖσθαι  ἢ  τῷ  ἕτερα  ἢ  τῷ  ἑτέέρως  καὶ  µμὴ  τὸν  
αὐτὸν   τρόόπον.  ὥσπερ  γὰρ  καὶ   χρώώµμασι   καὶ   σχήήµμασι  πολλὰ  µμιµμοῦνταίί   τινες  ἀπεικάάζοντες   (οἱ  
µμὲν  διὰ  τέέχνης  οἱ  δὲ  διὰ  συνηθείίας),  ἕτεροι  δὲ  διὰ  τῆς  φωνῆς,  οὕτω  κἀν  ταῖς  εἰρηµμέέναις  τέέχναις  
ἅπασαι   µμὲν   ποιοῦνται   τὴν   µμίίµμησιν   ἐν   ῥυθµμῷ   καὶ   λόόγῳ   καὶ   ἁρµμονίίᾳ,   τούύτοις   δ᾽   ἢ   χωρὶς   ἢ  
µμεµμιγµμέένοις   […].  εἰσὶ  δέέ  τινες  αἳ  πᾶσι  χρῶνται  τοῖς  εἰρηµμέένοις,  λέέγω  δὲ  οἷον  ῥυθµμῷ  καὶ  µμέέλει  
καὶ   µμέέτρῳ,  ὥσπερ   ἥ   τε   τῶν   διθυραµμβικῶν  ποίίησις   καὶ   ἡ   τῶν   νόόµμων   καὶ   ἥ   τε   τραγῳδίία   καὶ   ἡ  
κωµμῳδίία·∙  διαφέέρουσι  δὲ  ὅτι  αἱ  µμὲν  ἅµμα  πᾶσιν  αἱ  δὲ  κατὰ  µμέέρος.    
  
La   poesia   epica   e   quella   tragica   e   inoltre   la   commedia,   la   poesia   ditirambica,   la   maggior   parte  
dell’auletica   e  della   citaristica   sono   tutte,  nel   complesso,   forme  di   imitazione;  differiscono   tuttavia  
tra   di   loro   sotto   tre   aspetti,   vale   a   dire   nel   fatto   di   realizzare   l’imitazione   con  mezzi   differenti,   di  
oggetti   differenti   e   in   modi   differenti.   Allo   stesso   modo   in   cui   numerosi   oggetti   si   imitano  
rappresentandoli  con  colori  e  figure  (chi  per  arte,  chi  per  consuetudine),  altri  invece  con  la  voce,  così,  
anche   per   quanto   riguarda   le   arti   sopra   menzionate,   tutte   realizzano   l’imitazione   per   mezzo   del  
ritmo,  della  parola  e  della  melodia,  e  di  ciascuno  di  questi  mezzi  fanno  uso  separatamente  o  insieme  
[…].  Ve   ne   sono   alcune   che   si   servono  di   tutti   gli   elementi   suddetti,   vale   a   dire   ritmo,  melodia   e  
metro,  come  ad  esempio  la  poesia  ditirambica  e  quella  dei  nomoi,  e  inoltre  la  tragedia  e  la  commedia;  
16  
 
differiscono  tuttavia  nel  fatto  che  le  prime  due  li  impiegano  tutti  insieme,  mentre  le  seconde  due  li  
alternano.  
  
Non   sfuggirà   l’analogia   tra   la   tripartizione   dei   mezzi   per   ottenere   la   µμίίµμησις   proposta   da  
Aristotele  (ῥυθµμόός,  λόόγος  e  ἁρµμονίία,  più  avanti  ῥυθµμόός,  µμέέτρον  e  µμέέλος)  e  la  suddivisione  della  
µμουσικήή   in   ἁρµμονικήή,   ῥυθµμικήή   e   µμετρικήή   presentata   da   Aristosseno.   Un   riecheggiamento  
terminologico  che  non  deve  far  pensare  a  una  sovrapposizione  tout-­‐‑court  tra  il  concetto  aristotelico  
di   ποιητικήή   come   arte   della   µμίίµμησις   e   quello   aristossenico   di   µμουσικήή   come   disciplina   che  
annovera   al   proprio   interno   lo   studio   delle   tre   componenti   individuate   da   Aristotele   come  
funzionali  al  conseguimento  della  µμίίµμησις  poetico-­‐‑musicale:  è  evidente  infatti  lo  spostamento  dei  
tre  concetti  da  una  riflessione  di  carattere  principalmente  estetico,  volto  ad  esaminare  i  meccanismi  
messi   in   atto   nei   diversi   generi   poetici   per   raggiungere   ciascuno   il   proprio   τέέλος,   individuato  
appunto   nella   µμίίµμησις,   alla   descrizione   formale   delle   componenti   costitutive   di   una   scienza  
teorica.   Si   tratta,   ciononostante,   di   due   prospettive   che,   pur   nella   loro   diversità,   condividono  
almeno   in   parte   i   loro   oggetti   di   studio,   in   due   ottiche   tra   loro   complementari:   se   la   poetica   si  
interessa   di   melodia,   metro   e   ritmo   in   quanto   componenti   costitutive   dei   generi   letterari   e   ne  
indaga  l’operatività  in  funzione  dell’ideale  estetico  che  questi  dovrebbero  perseguire,  la  musica  ha  
nella  descrizione  dei  fenomeni  musicali  in  quanto  tali  il  proprio  τέέλος.  I  mezzi  della  prima,  in  altre  
parole,  coincidono  con  gli  scopi  della  seconda;  il  che  conferma  lo  stretto  legame  che  intercorre  tra  
la   fondazione   della   µμουσικήή   come   scienza   teoretica   vera   e   propria   da   parte   di   Aristosseno   e   il  
linguaggio  e   i  concetti  messi  a  punto  da  Aristotele  sia  per   l’analisi  dei  fenomeni  sonori  e  acustici  
nel  mondo  naturale,  sia  per  lo  studio  teorico  dei  generi  poetici  e  delle  loro  componenti  costitutive.    
L’operazione  di  Aristosseno  appare  dunque  intesa  a  sintetizzare  e  organizzare  in  una  struttura  
coerente  argomenti  e  riflessioni  che  Aristotele  aveva  sviluppato  in  modo  asistematico,  senza  porre  
in  evidenza  gli  elementi  di  sovrapposizione  e  di  continuità  tra  uno  e  l’altro  e  senza  dedicare  loro  
approfondimenti   specifici,  ma   trattandoli   come   singoli   aspetti   di   questioni   di   più   ampia   portata  
(cfr.   supra:   paragrafo   precedente).   La   ricerca   di   un   equilibrio   formale   tra   le   componenti   di   un  
sapere   per   sua   natura   composito   e   ‘multidisciplinare’,   quale   è   quello   musicale,   costituisce   la  
premessa  necessaria   alla   fondazione  della     ἁρµμονικήή   come   scienza  pienamente   “aristotelica”  dal  
punto   di   vista   dell’impianto  metodologico   (come   afferma   acutamente   Barker,   sotto   certi   aspetti  
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“Aristoxenus   speaks   as   a   purer  Aristotelian   than  Aristotle   himself”34),  ma   allo   stesso   tempo   del  
tutto   innovativa   nei   contenuti   e   nel   modo   di   interpretare   i   propri   oggetti.   Il   primo   risultato   di  
questa   operazione   è   il   completo   affrancamento   della   ἁρµμονικήή   dalla  matematica,   per   collocarla  
nell’alveo   di   una   scienza   nuova   che,   benché   dotata   di   un   rigore   procedurale   ben   diverso  
dall’empirismo  tout-­‐‑court  degli  ἁρµμονικοὶ  κατὰ  τὴν  ἀκοήήν  cui  si  riferiva  Aristotele,  e  che  peraltro  
lo  stesso  Aristosseno  critica  severamente35,  si  compone  e  si  occupa  di  quei  presupposti  teorici  che  
sono  alla  base  della  musica  come  attività  pratica,  prima  ancora  che  come  speculazione  astratta.  
Questo  aspetto  appare  particolarmente  significativo  in  quanto  se  ne  evince  come  la  fondazione  
teorica  della  musica  all’interno  del  Peripato  sia   influenzata  non  soltanto  dalla  scienza  aristotelica  
(cfr.   supra),   ma   anche   –   cosa   più   rilevante   ai   fini   di   questo   studio   –   dal   grande   lavoro   di  
sistemazione  concettuale  e  metodologica  intrapreso  dal  filosofo  sul  versante  storico-­‐‑culturale  e  dal  
suo   interesse   per   lo   studio   della   letteratura   e,   nella   fattispecie,   della   poesia,   di   cui   la   musica  
costituisce  una  componente  tanto  inscindibile  dalle  altre,  quanto  centrale  nell’individuazione  delle  
caratteristiche   dei   singoli   generi   e   nella   valutazione,   assoluta   e   relativa,   dei   poeti,   della   qualità  
delle  loro  composizioni  e  della  portata  delle  loro  innovazioni.  
La  documentazione  superstite  mostra  come,  dopo  Aristotele,  la  ricerca  sulla  musica  da  parte  dei  
più   importanti   esponenti   del   Peripato   muova   in   entrambe   le   direzioni   -­‐‑   quella   propriamente  
“scientifica”  dello  studio  descrittivo  della  melodia  e  delle  sue  componenti  e  quella,  per  così  dire,  
“storico-­‐‑culturale”   che   guarda   ai   fenomeni  musicali   come   ad   aspetti   centrali   per   comprendere   i  
contesti  di  produzione  e  fruizione  poetico-­‐‑letteraria  -­‐‑  e  come  le  due  prospettive,  sebbene  distinte,  
talora  si  sovrappongano  e  si  intersechino.  Esse  appaiono  in  ogni  caso  caratterizzate  e  accomunate  
da   una   consapevolezza   di   fondo   dell’evoluzione   storica   dei   loro   oggetti   di   studio,   nonché  
dell’importanza  di  questo  aspetto  ai  fini  di  comprendere  la  natura  o  di  ricostruire  l’origine  di  essi:  
un   altro   elemento   profondamente   influenzato   dalle   idee   aristoteliche   e   che   costituisce   una  
caratteristica  peculiare  e  riconoscibile  del  modus  operandi  della  scuola  peripatetica,  come  si  mostrerà  
attraverso  l’esame  puntuale  delle  evidenze  testuali  nei  capitoli  successivi.  
  
  
                                                                                                                        
34  Barker  1989,  68.  
35  El.  Harm.  6.20-­‐‑7.7  da  Rios:  ὅτι  δ'ʹ  οὐδέένα  πεπραγµμάάτευνται  τρόόπον  οὐδὲ  περὶ  αὐτῶν  τούύτων,  ὧν  ἡµμµμέένοι  
τυγχάάνουσι,   σχεδὸν   µμὲν   ἡµμῖν   γεγέένηται   φανερὸν   ἐν   τοῖς   ἔµμπροσθεν   ὅτε   ἐπεσκοποῦµμεν   τὰς   τῶν  
ἁρµμονικῶν   δόόξας,   οὐ   µμὴν   ἀλλ'ʹ   ἔτι   µμᾶλλον   νῦν   ἔσται   εὐσύύνοπτον   διεξιόόντων   ἡµμῶν   τὰ   µμέέρη   τῆς  
πραγµματείίας   ὅσα   ἐστὶ   καὶ   ἥντινα   ἕκαστον   αὐτῶν   δύύναµμιν   ἔχει·∙   τῶν   µμὲν   γὰρ   ὅλως   οὐδ'ʹ   ἡµμµμέένους  
εὑρήήσοµμεν  αὐτοὺς  τῶν  δ'ʹ  οὐχ  ἱκανῶς.  
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2. Il  Peripato  e  la  storia  delle  discipline     
  
Si  è  già  accennato  al  fatto  che  prendere  in  esame  le  testimonianze  relative  allo  studio  della  storia  
musicale  da  parte  dei  Peripatetici  appaia  opportuno  anche  in  relazione  ad  un  altro  aspetto  che,  da  
Aristotele   in  poi,   caratterizza   in  modo   evidente   l’approccio  della   sua   scuola   alle   varie  discipline  
che   in   essa   si   praticavano,   vale   a   dire   l’attenzione   alla   loro   evoluzione   storica.   Nonostante  
Aristotele   non   codifichi   esplicitamente   questo   principio,   perlomeno   su   un   piano   metodologico  
generale,   esso   appare   operante   in   diversi   ambiti   e   costituisce   uno   degli   aspetti   che  
contraddistinguono   le   ricerche   intraprese   dai   suoi   allievi,   ciascuno   nei   propri   settori   di  
competenza.    
È  proprio  questa  continuità  ad  aver  suggerito  l’idea  che  un’indagine  sistematica  sulla  storia  del  
sapere   umano   abbia   costituito   l’ultimo   e   più   ambizioso   progetto   di   Aristotele,   che   ne   avrebbe  
affidato   la   realizzazione,   suddividendola  per  aree  disciplinari,   ai   suoi   allievi  più   fidati.   In  questi  
termini  si  espresse  Jaeger:  «Another  and  no  less  important  creation  of  Aristotle’s  later  days  was  the  
foundation  of  the  history  of  philosophy  and  the  sciences  […].  On  a  view  of  the  world-­‐‑process  such  
as  Aristotle’s  the  history  of  the  gradual  advance  of  human  knowledge  is  the  grand  final  theme  of  
learning  […].  It  far  exceeded  the  powers  of  a  single  person,  and  had  to  be  divided  among  several  
workers»36.  Così  a  Teofrasto  sarebbe  stato  assegnato  il  compito  di  attendere  alla  storia  della  fisica  e  
della  metafisica,  a  Eudemo  sarebbero  spettate   le  scienze  matematiche,  a  Menone  la  medicina37:  si  
sarebbe   trattato   dunque   di   un   vero   e   proprio   progetto,   finalizzato   all’indagine   dell’evoluzione  
storica  del  sapere  in  quanto  tale  («with  it  science  attains  the  stage  of  an  historical  understanding  of  
the  inner  teleological  law  of  its  own  being»)38  e  che,  sempre  secondo  Jaeger,  avrebbe  trovato  la  sua  
prima   realizzazione,   da   parte   di   Aristotele,   nella   serie   delle   Πολιτεῖαι39,   ma   sarebbe   stato   poi  
portato   avanti   segnatamente   per   quanto   riguarda   le   scienze   teoretiche   (fisica,   matematica,  
teologia)40.  
Benché   l’esistenza   di   un   “progetto   storiografico”   vero   e   proprio   nel   Peripato,   nato   e  
sviluppatosi   nei   termini   sopra   descritti,   resti   un’ipotesi   non   dimostrabile   con   certezza,   frutto   di  
una   ricostruzione   a   posteriori   che,   come   tale,   rischia   di   sovrainterpretare   i   dati   a   disposizione,  
                                                                                                                        
36  Jaeger  19482,  334-­‐‑335.  
37  Jaeger  19482,  335;  per  una  trattazione  approfondita  si  veda  Zhmud  2006,  122-­‐‑165.  
38  Jaeger  19482,  335.  
39  Jaeger  19482,  335.  
40  Zhmud  2006,  125-­‐‑133  e  140-­‐‑164.  
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ancorché   con   valide   argomentazioni,   quel   che   è   indubbio   è   l’importanza,   per   Aristotele   e,   di  
conseguenza,   per   i   suoi   allievi,   del   presupposto   secondo   il   quale   l’evoluzione   storica   di   una  
disciplina   costituisce   parte   integrante   del   suo   studio   descrittivo,   o   quantomeno   va   affrontata  
preliminarmente  a  quest’ultimo.  L’originalità  di  questo  approccio  non  risiede   tanto  nell’indagine  
“storiografica”  in  quanto  tale  –  che,  anzi,  recupera  anche  generi  e  schemi  di  pensiero  in  uso  già  da  
epoche   molto   antiche,   quali   ad   esempio   l’eurematografia   o   le   cronologie   dei   vincitori   agonali,  
come  si  dirà  più  dettagliatamente  infra  –  ma  piuttosto  nel  suo  impiego  “trasversale”,  come  metodo  
più  che  come  disciplina.    
In  effetti  per  Aristotele  la  “storia”  nel  senso  proprio  del  termine  non  può  essere  considerata  una  
vera  scienza,  dal  momento  che  non  si  occupa  del  generale  ma  del  particolare  (Poet.  1451b  5-­‐‑7:  διὸ  
καὶ  φιλοσοφώώτερον  καὶ  σπουδαιόότερον  ποίίησις  ἱστορίίας  ἐστίίν·∙  ἡ  µμὲν  γὰρ  ποίίησις  µμᾶλλον  τὰ  
καθόόλου,  ἡ  δ’  ἱστορίία  τὰ  καθ’  ἕκαστον  λέέγει)41.  Sebbene  egli  attribuisca  alle  scienze  un  compito  
sotto   certi   aspetti   affine   a   quello   della   storia,   vale   a   dire   l’individuazione   e   la   spiegazione   non  
soltanto   del   “che   cosa”   (τὸ   ὅτι)   ma   anche   del   “perché”   (τὸ   διόότι),   dunque   delle   cause   che  
presiedono   ai   fenomeni   oggetto   di   osservazione   (ma   in   un’ottica   che   guarda   al   generale,   τὰ  
καθόόλου,   o   al   massimo   a   ciò   che   si   riscontra   in   modo   costante,   ἐπὶ   τὸ   πολύύ)42,   di   fatto   nel  
linguaggio   della   scienza   aristotelica   il   termine   ἱστορίία  designa   solamente   la   prima   fase   della  
ricerca,  vale  a  dire  quella  puramente  descrittiva,  rispetto  alla  quale  l’indagine  sulle  cause  avviene  
in  un  secondo  momento.  Così,  ad  esempio,   in  De   incessu  animalium  704b  9-­‐‑11:  ὅτι  µμὲν  γὰρ  οὕτω  
ταῦτα  συµμβαίίνει,  δῆλον  ἐκ  τῆς  ἱστορίίας  τῆς  φυσικῆς,  διόότι  δέέ,  νῦν  σκεπτέέον;  ma  si  veda  anche  
Hist.  an.  491a  7-­‐‑14  passim:  ταῦτα  µμὲν  οὖν  τοῦτον  τὸν  τρόόπον  εἴρηται  νῦν  ὡς  ἐν  τύύπῳ…  µμετὰ  δὲ  
τοῦτο  τὰς  αἰτίίας  τούύτων  πειρατέέον  εὑρεῖν.  οὕτω  γὰρ  κατὰ  φύύσιν  ἐστὶ  ποιεῖσθαι  τὴν  µμέέθοδον,  
ὑπαρχούύσης   τῆς   ἱστορίίας   τῆς   περὶ   ἕκαστον.   Un   uso   analogo   del   termine   è   attestato   anche   in  
Teofrasto  (Historia  plantarum  I  4:  ἡ  δὲ  ἱστορίία  τῶν  φυτῶν  ἐστιν  ὡς  ἀπλῶς  εἰπεῖν  ἢ  κατὰ  τὰ  ἕξω  
µμόόρια  καὶ  τὴν  ὅλην  µμορφὴν  ἢ  κατὰ  τὰ  ἐντόός).    
Questo   tuttavia   non   esclude   che   l’intento   sistematico   dell’ἱστορίία   così   intesa   possa  
comprendere,  accanto  a  un’ottica  sincronica,  anche  un’ottica  diacronica:  «from  the  point  of  view  of  
Aristotelian  ἱστορίία,  the  historical  and  systematic  approaches  hardly  contradict  each  other;  rather,  
                                                                                                                        
41  Per  una   riflessione   sul   rapporto   tra  poetica  e   storia   in  Aristotele   sulla  base  delle  affermazioni   contenute  
nella  Poetica  si  rimanda  in  particolare  ad  Halliwell  2017,  189-­‐‑211.  
42  A  riguardo  si  veda  Zhmud  2006,  136-­‐‑137.  
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they  are  different  methods  of  bringing  facts  into  a  system»43.  Un  primo  aspetto  da  tenere  presente  a    
questo   proposito   è   che,   in   Aristotele,   anche   la   ricerca   dei   fenomeni   oggetto   di   una   disciplina  
teoretica  procede  di  pari  passo,  laddove  possibile,  con  il  confronto  con  le  opinioni  dei  predecessori  
in  merito,   o   comunque   con   l’individuazione  di   un   asse   evolutivo   che   renda   ragione  dello   status  
quaestionis:  tale  operazione  è,  anzi,  parte  integrante  della  ricerca  scientifica  stessa,  che  costituisce  il  
punto  d’arrivo  di  un  processo  naturalmente   insito  nelle  diverse  manifestazioni  della   conoscenza  
umana,  vale  a  dire  la  progressione  di  ciascuna  di  esse  dal  proprio  stadio  iniziale  verso  uno  stato  di  
sempre  maggiore  compiutezza.  È  questa  concezione  a  costituire  uno  degli  aspetti  più  significativi  e  
innovativi   del   pensiero   aristotelico:   «Aristotle   was   the   first   thinker   to   set   up   along   with   his  
philosophy   a   conception   of   his   own   position   in   history…   he  was   the   inventor   of   the   notion   of  
intellectual   development   in   time,   and   regards   even   his   own   achievement   as   the   result   of   an  
evolution  dependent  solely  on  its  own  law»44.    
Tra   le   scienze   teoretiche,   proprio   la   metafisica   (o,   in   termini   autenticamente   aristotelici,   la  
πρώώτη  φιλοσοφίία)  mostra  in  modo  evidente  l’importanza  di  questo  aspetto,  dal  momento  che  la  
riflessione   aristotelica   sulla   “scienza   teoretica   dei   principi   primi   e   delle   cause”   (ἐπιστήήµμη  
θεωρητικὴ  τῶν  πρώώτων  ἀρχῶν  καὶ  αἰτιῶν)  si  colloca  consapevolmente  nel  solco  della  tradizione  
filosofica  che  la  precede,  ponendosi  come  l’ultimo  e  più  maturo  stadio  di  una  riflessione  sull’essere  
che  aveva  avuto   in  Talete   il   suo  ἀρχηγόός   (Met.   983b  20)   e,  dopo  una  prima   fase   contraddistinta  
dall’identificazione   dell’ἀρχήή   con   uno   o   più   elementi   naturali,   aveva   iniziato   a   interrogarsi   sul  
rapporto  tra  uno  e  molteplice  e  tra  essere  e  divenire,  venendo  gradualmente  a  configurarsi  come  
indagine   sull’essere   in   quanto   tale.   Ripercorrendo,   sia   pure   brevemente,   la   storia   del   pensiero  
filosofico  dai  presocratici  a  Platone,  Aristotele  pone  in  evidenza  gli  aspetti  in  merito  ai  quali  la  sua  
teoria   dell’essere   si   differenzia   da   quelle   dei   filosofi   precedenti,   assumendoli   dunque   come  
imprescindibile  punto  di  partenza  per  la  propria  riflessione  e  mostrando  perciò  consapevolezza  di  
come,  in  loro  assenza,  essa  non  avrebbe  potuto  prendere  forma.  Tuttavia,  nei  capitoli  introduttivi  
della  Metafisica   è   possibile   scorgere   anche   una   certa   attenzione   alla   ricostruzione   cronologica   in  
quanto  tale,  o,  per  meglio  dire,  all’individuazione  dei  principali  snodi  che  segnano  l’evoluzione  del  
pensiero   filosofico   antico   in   rapporto   al   problema   dell’essere:   in   particolare,   il   superamento  
dell’identificazione  dell’ἀρχήή  con  la  cosiddetta  “causa  materiale”  e  i  diversi  esiti  della  ricerca  della  
“seconda  causa”,  che  presiede  al  movimento  delle  cose  e,  quindi,  al  loro  divenire  (984a  16  sgg.).  In  
                                                                                                                        
43  Zhmud  2008,  141.  
44  Jaeger  19482,  3.  
21  
 
questo   ambito   Aristotele   attribuisce   particolare   rilievo   alle   acquisizioni   dei   Pitagorici,   che,  
ponendo   i   numeri   e   le   loro   proporzioni   all’origine   di   tutte   le   cose,   pervengono   a   una   prima,  
ancorché  imperfetta  soluzione  al  problema  del  rapporto  tra  uno  e  molteplice,  in  base  alla  quale  a  
rendere  ragione  del  divenire  delle  cose  sono  i  concetti  di  “finito”  e  “infinito”,  non  come  attributi  di  
una  specifica  entità  del  mondo  naturale  ma  come  realtà  trascendenti  quest’ultimo;  e  diretta  erede  
della  scuola  di  Pitagora  è,  per  Aristotele,  la  dottrina  platonica  delle  idee,  che  se  ne  differenzia  solo  
per   la   sostituzione  del   concetto  di   “imitazione”   con  quello  di   “partecipazione”   (Met.   987b   10-­‐‑12:  
τῆν   δὲ   µμέέθεξιν   τοὔνοµμα   µμόόνον   µμετέέβαλεν·∙   οἱ   µμὲν   γὰρ  Πυθαγόόρειοι   µμιµμήήσει   τὰ   ὄντα   φασὶν  
εἶναι   τῶν   ἀριθµμῶν,   Πλάάτων   δὲ   µμεθέέξει,   τοὔνοµμα   µμεταβαλώών)   e,   cosa   più   importante,   per  
l’assegnazione  ai  numeri  di  uno  status  ontologico  “intermedio”  tra  mondo  sensibile  e  mondo  delle  
idee,   senza   però,   di   fatto,   riuscire   ad   andare   oltre   la   ricerca   della   “seconda   causa”.   Aristotele  
intende  così  mostrare  come  i  suoi  predecessori  abbiano  lasciato  inspiegato  il  problema  dell’essere  e  
della   sostanza   (988a   34-­‐‑35:   τὸ   δὲ   τίί   ἦν   εἶναι   καὶ   τὴν   οὐσίίαν   σαφῶς   µμὲν   οὐδεὶς   ἀποδέέδωκε),  
fornendogli   così   la   conferma   della   propria   teoria   delle   cause   (988b   16-­‐‑17:   ὅτι   µμὲν   οὖν   ὀρθῶς  
διώώρισται  περὶ  τῶν  αἰτίίων  καὶ  πόόσα  καὶ  ποῖα,  µμαρτυρεῖν  ἐοίίκασιν  ἡµμῖν  καὶ  οὗτοι  πάάντες):   la  
dimensione  diacronica  e  quella  sincronica  si  dimostrano  dunque  strettamente  correlate  e  la  prima  
non   si   limita   a   svolgere,   rispetto   alla   seconda,   una   funzione   puramente   introduttiva,   ma   al  
contrario  costituisce  parte  integrante  dell’argomentazione  teorica.      
È  però  nell’ambito  delle  ποιητικαὶ  ἐπιστῆµμαι  che  la  dimensione  storica  e  storiografica  gioca  il  
ruolo   di   maggior   importanza,   tanto   da   configurarsi   non   più   come   una   componente   finalizzata  
all’inquadramento   delle   singole   discipline   entro   una   visione   teleologicamente   orientata,   ma   da  
diventare  essa   stessa,   in   taluni   casi,   la  modalità  privilegiata  di  organizzazione  della  materia.  È   il  
caso,  ad  esempio,  della  retorica:  nella  perduta  Τεχνῶν  συναγωγήή  Aristotele  ripercorreva,  a  quanto  
si   può   desumere   dai   frammenti   superstiti   dell’opera45,   l’intera   storia   della   disciplina   dai   suoi  
primissimi   esordi,   individuati   nella   redazione   del   primo   manuale   ad   opera   di   Tisia,   fino   ad  
arrivare  a  se  stesso,  come  apprendiamo  da  Cicerone  (De  inventione  2.6-­‐‑8  =  Aristot.   fr.  123  Gigon):  
«atque  hic  quidem  et   sese   ipsum  nobis  et  eos,  qui  ante   fuerunt,   in  medio  posuit,  ut  ceteros  et   se  
ipsum  per  se  cognosceremus».  Anche  in  questo  caso,  dunque,  Aristotele  sembra  non  concepire  la  
trattazione   sistematica   della   disciplina   come   qualcosa   di   svincolato   dall’esperienza   dei   suoi  
predecessori,  ma   al   contrario   come   l’esito   di   un   processo   evolutivo   del   quale   essa   costituisce   lo  
stadio   più   recente   e   maturo,   la   cui   elaborazione   teorica   non   può   prescindere   dalle   esperienze  
                                                                                                                        
45  Frr.  123-­‐‑134  Gigon.  
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precedenti  ma,   al   contrario,   le   presuppone.      Ed   è   sempre  Cicerone   a   informarci   dell’importanza  
dell’opera   di   Aristotele   come   fonte   per   conoscere   la   storia   più   antica   della   retorica,   ancora   più  
affidabile   delle   τέέχναι   stesse,   che   nella   sua   epoca   erano   probabilmente   già   andate   perdute,   o  
comunque   non   erano   più   lette:   «Ac   veteres   quidem   scriptores   artis   usque   a   principe   illo   atque  
inventore   Tisia   repetitos   unum   in   locum   conduxit   Aristoteles   et   nominatim   cuiusque   praecepta  
magna  conquisita  cura  perspicue  conscripsit…  ac  tantum  inventoribus  ipsis  suavitate  et  brevitate  
dicendi  praestitit,   ut  nemo   illorum  praecepta   ex   ipsorum   libris   cognoscat,   sed  omnes…  ad  hunc  
quasi  ad  quendam    multo  commodiorem  explicatorem  revertantur»  (De  inventione  2.6-­‐‑8  =  Aristot.  
fr.  123  Gigon).  Da  questa  e  da  altre  testimonianze  appare  evidente,  tra  l’altro,  come  la  ricostruzione  
della  storia  antica  della  retorica  da  parte  di  Aristotele  si  avvalesse  di  schemi  di  pensiero  come  la  
ricerca  del  πρῶτος  εὑρητήής  e,  a  seguire,  di  diverse  figure  di  innovatori,  ciascuno  dei  quali  avrebbe  
contribuito   all’evoluzione  della  disciplina   in  uno   o  più   aspetti;   vedremo  di   seguito   come  questa  
modalità   di   organizzazione   della   materia   caratterizzi   in   modo   rilevante   anche   lo   studio   della  
musica,   tanto   da   essere   riconosciuta   in   epoche   più   tarde   come   una   delle   specificità   di   questa  
particolare  disciplina  (cfr.  infra:  paragrafo  2.2.).  
  
2.1. Aristotele  e  l’idea  di  storia  della  letteratura  
  
Nel  panorama  delle   scienze  poietiche   il   campo  della   storia  della   letteratura  merita  un’attenzione  
particolare,  sia  per  la  sua  attinenza  alla  linea  di  indagine  che  questo  studio  si  prefigge  di  seguire,  
sia  per  l’importanza  dell’attività  di  Aristotele  e  dei  suoi  allievi  in  questo  settore  per  lo  sviluppo  di  
una   nuova   sensibilità   nei   confronti   dei   testi   letterari:   come   efficacemente   sintetizzato   da   Franco  
Montanari,   «il   genere   di   ricerche   e   di   trattazioni   diffuso   nella   scuola   peripatetica   e   il   pensiero  
espresso   nella   Poetica   di   Aristotele   contribuirono   decisamente   a   porre   la   considerazione   della  
letteratura  sotto  una  luce  diversa:  la  letteratura  e  le  personalità  dei  poeti  cominciarono  a  diventare  
oggetto   (non   solo   legittimo,   ma   anche   di   primaria   importanza)   di   lettura,   interpretazione,  
studio»46.    
È   evidente   come   questo   concetto   di   storia   della   letteratura   non   possa   non   comprendere   al  
proprio  interno  anche  quello  di  storia  della  musica,  se  si  considera  da  un  lato  lo  stretto  legame  tra  
poesia   e   musica   nella   letteratura   greca   antica,   dall’altro   l’importanza   delle   specificità   musicali  
come  elemento  distintivo  di  ciascun  genere  poetico,  utile  a  ricostruirne  l’evoluzione  nel  corso  delle  
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epoche   ma   anche   a   valutare   e   confrontare   tra   di   loro   i   poeti   del   passato;   per   meglio   cogliere  
l’importanza  di  questo  aspetto,  certo  tutt’altro  che  secondaria,  occorre  considerare   inoltre  quanto  
la  perdita  pressoché  totale  degli  elementi  extratestuali  che  erano  parte  integrante  della  performance  
poetica  greca  antica  porti  i  moderni  a  percepire  il  testo  come  assolutamente  centrale,  a  scapito  della  
componente  musicale  che,  però,  anticamente  era  oggetto  di  riflessioni  teoriche  e  giudizi  estetici  al  
pari,  se  non  anche  più,  del  testo  stesso.  Nel  prendere  in  esame  i  riferimenti  alla  musica  e  alla  sua  
storia   nella   produzione  di   carattere   storico-­‐‑antiquario  del   Peripato,   dunque,   si   dovrà   tenere   ben  
presente  il  significato  complessivo  dell’operazione  culturale  di  cui  essi  sono  testimonianza,  vale  a  
dire   la   messa   a   punto   di   strumenti,   metodi   e   punti   di   vista   attraverso   i   quali   poter   studiare   e  
interpretare  i  testi  letterari  che  costituivano  il  patrimonio  della  παιδείία  greca.  
Delineare  una  panoramica  d’insieme  della  produzione  di  Aristotele  in  questo  campo  si  presenta  
in  partenza  come  un  compito  arduo,  a   causa  della  perdita  delle   sue  opere  di  argomento   storico-­‐‑
poetico,   di   cui   sopravvivono   tutt’al   più   scarni   frammenti   e   di   cui   in   alcuni   casi   conosciamo  
solamente  il  titolo.  Da  Diogene  Laerzio  sappiamo  che  tra  queste  vi  erano  un  Περὶ  ποιητῶν  in  tre  
libri   (5.1.22),   una   Πραγµματείία   τέέχνης   ποιητικῆς   (5.1.24:   probabilmente   la   Poetica   in   nostro  
possesso)   e   un’altra   opera   intitolata   Ποιητικάά,   in   un   unico   libro   (5.1.26);   un   nutrito   gruppo   di  
scritti  menzionati  uno  di  seguito  all’altro  (5.1.26)  comprende  poi  varie  liste  di  vincitori  agli  agoni  
olimpici,   pitici   e   dionisiaci   (Ὀλυµμπιονῖκαι,   Πυθιονῖκαι   µμουσικῆς,   Πυθικόός,   Πυθιονικῶν  
ἔλεγχος,  Νῖκαι  Διονυσιακαίί),  un  Περὶ  τραγῳδιῶν  e  un   libro  di  Διδασκαλίίαι.  Musica,  poetica  e  
teatro  appaiono  dunque  nuovamente  come  ambiti  di  studio  strettamente  contigui,  se  non  almeno  
in   parte   coincidenti;   fatto   che   del   resto   non   deve   stupire,   se   si   considera,   come   si   è   detto,   la  
strettissima   interazione   tra   testo   e   melodia   nella   gran   parte   dei   generi   poetici   e   nel   teatro   in  
particolare,   e   l’attenzione   posta   a   questo   aspetto   da   Aristotele,   come   ben   si   evince   dalle   prime  
pagine   della   Poetica   (cfr.   supra:   par.   1.2).   Ma   non   sfuggirà   neppure   come   l’atteggiamento   del  
filosofo  nei  confronti  di  questa  sfera  dell’attività  umana  sia  fortemente  caratterizzato  dall’interesse  
per   la   dimensione   storico-­‐‑biografica,   testimoniato   dal   Περὶ   ποιητῶν,   e   per   la   ricostruzione  
cronologica   degli   eventi   poetico-­‐‑musicali,   come   dimostrano   le   numerose   liste   di   vincitori   dei  
principali   agoni   panellenici.   Tuttavia   il   contenuto   di   questi   scritti   rimane   in   larga   parte  
sconosciuto,   fatto   che   impedisce  di  valutare   in  modo  più  puntuale   il   rapporto   tra  questo   tipo  di  
indagine  e  la  riflessione  di  tipo  prevalentemente  teorico  e  descrittivo  condotta  nella  Poetica.  
Qualche  informazione  in  merito  al  tipo  di  questioni  affrontate  in  questo  genere  di  letteratura  si  
può   ricavare   dai   pochi   frammenti   superstiti   del   Περὶ   ποιητῶν   (frr.   14-­‐‑22   Gigon):   i   frr.   14-­‐‑15  
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documentano   come   Aristotele   attribuisse   l’invenzione   della   forma   letteraria   del   dialogo   ad  
Alessameno,  attivo  prima  di  Platone;  un  altro  gruppo  di   frammenti   (frr.  17-­‐‑19)  è   incentrato  sulla  
figura  di  Empedocle  e  contiene  informazioni  sulla  sua  produzione  letteraria  e  sulla  sua  cronologia  
–  apprendiamo  così  che  Aristotele  ne  collocava   l’ἀκµμήή  in  corrispondenza  dell’ottantaquattresima  
olimpiade,   mentre   un   Empedocle   vincitore   della   settantunesima   olimpiade   sarebbe   stato   suo  
nonno  paterno.   Sappiamo  poi   che  Aristotele   affrontò   anch’egli   il   problema  della  provenienza  di  
Omero,   che   secondo   lui   sarebbe   stato   originario   dell’isola   di   Io   (frr.   20.1-­‐‑20.5);   dal   fr.   16,   in   cui  
Aristotele   correggeva  una  notizia   fornita   in  modo   impreciso  da  Euripide  a  proposito  degli  Etoli,  
che  avrebbero  avuto  l’usanza  di  combattere  con  un  piede  scalzo  (il  sinistro  per  Euripide,  il  destro  
per   Aristotele),   si   può   dedurre   che   nell’opera   vi   fosse   spazio   anche   per   il   commento   dei   testi  
letterari  stessi,  anche  se  con  finalità  e  criteri  che  restano  in  larga  parte  inconoscibili.    
Pur   nella   loro   esiguità,   questi   frammenti   appaiono   rappresentativi   del   tipo   di   interessi   che  
dovevano   caratterizzare   lo   studio   della   letteratura   da   parte   di  Aristotele,   e   che   si   riscontrano   in  
modo   analogo   anche   in   ciò   che   resta   degli   scritti   dei   suoi   allievi:   la   ricostruzione   della   priorità  
cronologica   di   un   autore   su   un   altro   e   della   paternità   di   un   genere   letterario   attraverso  
l’individuazione   del   πρῶτος   εὑρητήής   o   il   ricorso,   come   si   evince   dai   frr.   18-­‐‑19,   alle   liste   dei  
vincitori  dei  vari  agoni  panellenici,  il  commento  dei  testi  (per  ricavarne,  sembrerebbe,  informazioni  
di  natura  storico-­‐‑antiquaria,  più  che  per  la  ricostruzione  testuale  in  sé),  l’omeristica.  A  quest’ultima  
erano  poi  specificamente  dedicati  i  cinque  libri,  secondo  la  testimonianza  di  Diogene  Laerzio,  degli  
Ἀπορήήµματα   Ὁµμηρικάά,   i   cui   frammenti   superstiti   (frr.   366-­‐‑404   Gigon),   provenienti   in   massima  
parte   dagli   scolî   iliadici   e   odissiaci,   testimoniano   dell’attività   esegetica   di   Aristotele   sui   poemi  
omerici;  senza  entrare  nel  merito  delle  numerose  questioni   inerenti  al  contenuto  e  alla  tradizione  
dei  frammenti,  in  questa  sede  basti  sottolineare  come  la  pratica  di  commentare  i  testi  letterari  del  
passato,   a   cominciare   da   Omero,   l’autore   più   profondamente   e   concordemente   alla   base   della  
παιδείία   in   tutto   il   mondo   greco,   costituisca   anch’essa   una   manifestazione   assai   rilevante   della  
nuova   sensibilità   che   caratterizza   l’operato   di   Aristotele   e   della   sua   scuola   nei   confronti   della  
letteratura   delle   epoche   precedenti,   e   come   essa   ponga   le   basi   per   i   successivi   sviluppi   della  
filologia  alessandrina47.  Vedremo  in  seguito  (cfr.  I  2)  come  anche  il  campo  dell’esegesi  omerica  da  
                                                                                                                        
47  Come  è  noto,  attorno  alla  natura  e  alla  rilevanza  dei  rapporti  tra  Peripato  e  Alessandria  è  fiorito  un  ampio  
dibattito  a  partire  dal  tendenziale  scetticismo  di  Pfeiffer  (1968;  67,  88),  secondo  il  quale  il  ruolo  di  Aristotele  e  
in   generale   del   Peripato   nei   confronti   dello   sviluppo   della   filologia   ellenistica   andava   drasticamente  
ridimensionato  (“the  relation  of  the  new  generation  to  the  past  was  entirely  different  from  that  of  Aristotle”).  
Studi   più   recenti   tendono   invece   a   leggere   questo   legame   e   ad   evidenziarne   l’importanza   non   tanto   nei  
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parte   dei   Peripatetici   potesse   abbracciare,   sia   pure   in   misura   molto   limitata,   perlomeno   nelle  
attestazioni   in   nostro   possesso,   questioni   relative   alle   modalità   di   esecuzione   dell’epica   stessa,  
contestualmente   all’individuazione   delle   maggiori   personalità   del   passato   più   antico   di   questo  
genere  letterario.  
Al   di   là   del   contenuto   e   del   valore   delle   singole   notizie   trasmesse   da   ciò   che   sopravvive   di  
queste   opere,   elementi   che   dipendono,   trattandosi   di   informazioni   note   per   tradizione   indiretta,  
dagli   intenti  e  dagli   interessi  delle   fonti  che   le   tramandano  (o,  nel  caso  dei  corpora   scoliastici,  dal  
processo   di   progressiva   selezione,   epitomazione   e   fusione   che   caratterizza   questo   tipo   di  
materiale),   occorre   piuttosto   domandarsi,   come   si   accennava   in   precedenza,   in   quali   rapporti  
questo   tipo  di   ricerca   si  ponga  nei   confronti  dello   studio  della  poetica   come  arte  dell’uomo,   così  
come   ci   è   testimoniato   da   quanto   possiamo   leggere   della  Poetica   (della   quale   ci   si   occuperà   con  
maggiori  dettagli  infra).    
Con  tutte  le  dovute  cautele,  data  l’incompletezza  delle  informazioni  in  nostro  possesso,  sembra  
lecito   immaginare   che   al   complesso   del   lavoro   intrapreso   da   Aristotele   sul   versante   della  
letteratura   fossero   sottesi   da   un   lato   l’intento   di   riorganizzare   in   modo   sistematico   e   su   basi  
teoriche   solide   una   serie   di   notizie   e   riflessioni   sulla   poesia   del   passato   che   già   in   epoche  
precedenti  avevano  dato  vita  a  una  cospicua  produzione  di  carattere  cronografico  e/o  biografico,  
dall’altro   una   concezione   dell’arte   poetica   come   disciplina   intrinsecamente   orientata   al   pieno  
raggiungimento  del   suo   τέέλος   attraverso   una  progressiva   evoluzione,   al   pari   di   altre   τέέχναι   ed  
ἐπιστῆµμαι  (cfr.  supra:  cap.  2).  Si  tratta  di  due  aspetti  distinti,  ma  certo  in  stretta  relazione  reciproca,  
se   non   altro   in   quanto   entrambi   espressione  dell’idea  di   fondo   che   la   fondazione   teorica   di   una  
disciplina  non  possa  non  contemplare  anche   la   consapevolezza  della   sua  storia48,  o  almeno  della  
profondità   temporale   in   cui   si   collocano   i   testi   letterari   oggetto   di   studio,   e   della   distanza  
cronologica  che  li  separa  non  solo  gli  uni  dagli  altri,  ma  anche  dalla  contemporaneità.  Un  aspetto,  
quest’ultimo,  che  appare  già  pienamente  radicato  nella  sensibilità  di  Aristotele  e  dei  suoi  scolari,  e  
che   ancora   una   volta   anticipa   l’atteggiamento   che   avrà   i   suoi   esiti   più   maturi   nella   filologia  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
termini  di  una  “filiazione”  diretta  di  metodi  e  procedimenti  esegetici,  quanto  nel  senso  di  una  più  generale  
continuità  di  atteggiamento  e  di  consapevolezza  nei  confronti  del  patrimonio  culturale  del  passato:  così  ad  
esempio  Montanari  2014a,  79-­‐‑80;  2017b,  163-­‐‑168;  per  una  ripresa  aggiornata  Montanari  2019,  c.d.s.  Per  uno  
studio   recente   e   dettagliato   della   questione   si   rimanda   a   Bouchard   2016   e   alle   osservazioni   in   merito   di  
Montana  2017,  443-­‐‑473.    Per  una  sintesi  storica  si  vedano  inoltre  Novokhatko  2015,  49  sgg.,  e  Montana  2015,  
60  sgg.  Per  quanto  riguarda  la  filologia  ellenistica  e  la  sua  evoluzione  storica  il  lavoro  oggi  di  riferimento  è  
Montana  2012.  
48  Montanari  2017b,  163.  
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alessandrina:  l’operazione  culturale  che  si  dispiega  nel  Peripato  nei  confronti  della  letteratura  del  
passato  presuppone  infatti  una  chiara  coscienza  dell’avvenuto  mutamento  delle  condizioni  storico-­‐‑
sociali  entro  le  quali  i  diversi  generi  letterari  trovavano  espressione  e  di  cui  costituivano  essi  stessi  
testimonianza,  divenendo  per  questo  contemporaneamente  oggetto  e  fonte  di  ricostruzione  storica.  
Tutto   ciò   doveva   risultare   tanto   più   evidente   –   e   problematico   –   in   relazione   agli   elementi  
musicali   caratteristici  dei  diversi  generi,  non  solo  perché   legati  alla  dimensione  della  performance  
poetica   alla   presenza   di   un   pubblico,   e   dunque   al   contesto   prevalentemente   aurale   della   polis  
arcaica  e  classica,  ma  perché  la  loro  realizzazione  aveva  subito,  nel  corso  del  V  sec.  a.C.,  una  serie  
di  radicali  mutamenti,  sia  di  tipo  tecnico,  con  la  crescente  complessità  delle  melodie  strumentali  e  
vocali  e  il  progressivo  affrancamento  di  queste  ultime  dal  testo,  sia  di  natura  sociale,  con  il  ricorso  
sempre   più  massiccio   a  musicisti   di   professione   per   l’esecuzione  delle   nuove  melodie,   a   scapito  
dell’educazione   musicale   tradizionale49;   di   tutti   questi   aspetti   tratteremo   più   diffusamente   nel  
paragrafo  successivo.  
Tornando  nuovamente  allo  sviluppo  dell’idea  di  storia  della  letteratura  in  Aristotele  –  sempre  al  
fine  di  mostrare  come  la  messa  a  punto  di  determinati  presupposti  teorici  e  metodologici  da  parte  
del  maestro  sia  alla  base  del  lavoro  dei  suoi  allievi  in  questo  ambito  –  la  lettura  dei  primi  capitoli  
della  Poetica  offre,  a  tale  proposito,  alcune  indicazioni  di  grande  importanza.  È  proprio  il  fatto  che  
si  tratti  di  un  lavoro  dall’impianto  descrittivo  a  rendere  tanto  più  rilevante  in  esso  la  presenza  di  
un’idea  di  storia  non  solo  dei  singoli  generi  letterari,  e  nella  fattispecie  della  tragedia,  oggetto  del  
libro   a   noi   pervenuto,   ma   della   poetica   stessa   come   arte   dell’uomo:   un’idea,   in   altre   parole,  
secondo   la   quale   è   possibile   individuare   un   asse   evolutivo   su   cui   collocare   i   diversi   generi,  
individuandone  i  rapporti  reciproci  di  derivazione  e  filiazione50.  
All’esposizione  sintetica  di  una  breve  “storia  della  letteratura”,  sia  pure  funzionale  a  mettere  in  
evidenza  la  questione  delle  origini  della  tragedia  e  della  commedia,  oggetto  specifico  del  trattato,  è  
in   effetti   dedicato   in  particolare   il   capitolo   4  della  Poetica,   in   cui   sono   individuati   alcuni   snodi   e  
aspetti  di  notevole  rilevanza,  e  che  testimonia  della  generale  consapevolezza  con  cui  Aristotele  si  
pone   nei   confronti   di   aspetti   che,   tuttora,   costituiscono   problemi   aperti.   Esemplare   è,   a   questo  
proposito,   il   suo   approccio   alla   questione   del   preomerico,   sintetizzato   in   poche   righe   che,   però,  
                                                                                                                        
49  Cfr.  Barker  2014,  75.  
50  Cfr.  Halliwell   1995,   6:   “The   second  distinctive   element   in   the  Poetics’   perspective   is   the   recognition   that  
poetry   has   a   history   of   its   own,   and   that   this   history   is   indispensable   for   the   interpretation   of   certain  
conventions   and   possibilities   of   poetic   practice.   Literary   criticism   and   literary   history   are   here  
simultaneously  delineated  and  conceptually  intertwined”.  
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bastano   a   inquadrarne   con   efficacia   le   linee   essenziali   (1448b   28-­‐‑30):   τῶν  µμὲν   οὖν  πρὸ  Ὁµμήήρου  
οὐδενὸς  ἔχοµμεν  εἰπεῖν  τοιοῦτον  ποίίηµμα,  εἰκὸς  δὲ  εἶναι  πολλούύς,  ἀπὸ  δὲ  Ὁµμήήρου  ἀρξαµμέένοις  
ἔστιν.  Si  è  già  anticipato  del  resto  come  proprio  il  preomerico  costituisca,  nel  quadro  degli  studi  di  
omeristica  intrapresi  all’interno  del  Peripato  sempre  su  impulso  di  Aristotele,  uno  degli  ambiti  di  
ricerca  di  cui   la  tradizione  indiretta  reca  testimonianza,  e  come  a  questo  aspetto  si   leghino  anche  
considerazioni   di   natura   più   specificamente   poetico-­‐‑musicale   (cfr.   infra,   parte   I   cap.   2).   La  
considerazione   che   prima   dei   poemi   omerici   sarebbero   esistite   diverse   forme   poetiche   nasceva  
forse  proprio  dallo  studio  dei  poemi  stessi  (benché  ciò  che  si  conserva  degli  Ἀπορήήµματα  Ὁµμηρικάά  
non  fornisca  informazioni  a  riguardo):  non  soltanto  per  via  della  presenza  di  figure  di  aedi  che  la  
tradizione   antica   annoverava,   già   prima   di   Aristotele,   tra   i   predecessori   storici   di   Omero,   ma  
soprattutto  perché  nell’Iliade   e  nell’Odissea  sono  presenti   scene   in  cui  si  descrivono  canti  di  vario  
genere,  che  sembrano  costituire  gli  antecedenti  di  diverse  forme  liriche  (come  il  peana  o  l’imeneo)  
e  canti  popolari  e  di  lavoro  (le  melodie  intonate  da  Calipso  e  Circe  mentre  attendono  ai  loro  lavori,  
o  il  λίίνος  cantato  da  ragazzi  e  ragazze  durante  la  vendemmia  descritta  nello  scudo  di  Achille)51.    
Che   una   riflessione   teorica   sulla   storia   letteraria,   a   partire   appunto   dal   preomerico,   si   fosse  
sviluppata   contestualmente   all’esegesi   del   testo   dei   poemi   appare   in   effetti   probabile   e,   se   fosse  
possibile   dimostrarlo,   ciò   comproverebbe   ulteriormente   il   legame   tra   i   due   approcci,   quello  
sistematico   della   Poetica   e   quello   di   natura   più   manifestamente   storico-­‐‑antiquaria   che  
caratterizzava,  a  quanto  sembra,  le  altre  opere  di  Aristotele  dedicate  alla  letteratura.  Nella  Poetica,  
però,  la  riflessione  sulle  origini  della  poesia  muove  da  due  considerazioni  di  tipo  diverso,  giacché  
Aristotele  pone  alle  origini  dell’attività  poetica  due  αἰτίίαι  φυσικαίί,  vale  a  dire  due  caratteristiche  
che   l’essere   umano   possiede   per   natura   e   che   lo   distinguono   dagli   altri   animali:   da   un   lato   la  
propensione   all’imitazione,   che   costituisce   anzi   la   prima   forma   di   apprendimento,   dall’altro   la  
naturale   inclinazione   a   conoscere   (1448b   5-­‐‑14   passim:   τόό   τε   γὰρ   µμιµμεῖσθαι   σύύµμφυτον   τοῖς  
ἀνθρώώποις  ἐκ  παίίδων  ἐστὶ  καὶ  τούύτῳ  διαφέέρουσι  τῶν  ἄλλων  ζῴων  ὅτι  µμιµμητικώώτατόόν  ἐστι  καὶ  
τὰς  µμαθήήσεις  ποιεῖται  διὰ  µμιµμήήσεως  τὰς  πρώώτας...  αἴτιον  δὲ  καὶ  τοῦτο,  ὅτι  µμανθάάνειν  οὐ  µμόόνον  
τοῖς  φιλοσόόφοις  ἥδιστον  ἀλλὰ  καὶ  τοῖς  ἄλλοις  ὁµμοίίως).  Se  la  tendenza  innata  all’imitazione  è  ciò  
che   spiega   il   ricorso  da  parte  dell’uomo  alle   arti  mimetiche   in  generale   –   quindi  non   soltanto   la  
poesia,  ma  anche  le  arti  figurative;  nelle  pagine  della  Poetica  abbondano,  come  è  noto,  i  riferimenti  
alla  pittura  –     per   ciò  che  concerne  nello   specifico   la  ποίίησις  e   i   suoi  mezzi  espressivi  Aristotele  
                                                                                                                        
51  Cfr.  Montanari  2017b,  158.  Per  uno  studio  complessivo  delle  scene  di  musica  e  canto  all’interno  dei  poemi  
omerici  si  rimanda  a  Grandolini  1996.  
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individua  un’altra  caratteristica  che  l’uomo  possiede  per  natura  ed  è  alla  base  dello  sviluppo  della  
versificazione,  vale  a  dire   la  predisposizione  alla  musica  e  al  ritmo  (1448b  20-­‐‑24):  κατὰ  φύύσιν  δὲ  
ὄντος   ἡµμῖν   τοῦ   µμιµμεῖσθαι   καὶ   τῆς   ἁρµμονίίας   καὶ   τοῦ   ῥυθµμοῦ…   ἐξ   ἀρχῆς   οἱ   πεφυκόότες   πρὸς  
αὐτὰ  µμάάλιστα  κατὰ  µμικρὸν  προάάγοντες  ἐγέέννησαν  τὴν  ποίίησιν  ἐκ  τῶν  ἀυτοσχεδιασµμάάτων.    
La   collocazione   della   metrica   –   e   dunque   della   poesia   –   nell’alveo   della   musica   si   conferma  
dunque  come  un’idea  già  ben  presente  nel  pensiero  aristotelico,  e  di  cui  si  può  avvertire  l’influenza  
nella   sistemazione   teorica   della   µμουσικήή  da  parte   di  Aristosseno   (cfr.   supra:   par.   1.2);   se   diverse  
sono   le   arti   attraverso   cui   l’uomo   può   esprimere   la   propria   naturale   capacità   imitativa,   nello  
specifico,  alla  base  dello  sviluppo  della  poesia,  con  le  caratteristiche  che  le  sono  proprie,  vi  è  la  sua  
propensione   innata   per   la   musica   –   del   resto,   già   in   precedenza   nella   Poetica   Aristotele   aveva  
individuato      ῥυθµμόός,   λόόγος   e   ἁρµμονίία   come   i  mezzi   impiegati,   insieme   o   separatamente,   nelle  
diverse  τέέχναι  che  egli  annoverava  all’interno  della  ποιητικήή   (1447a  21-­‐‑22;   cfr.   anche  supra,  par.  
1.2).  Da  questa  idea,  che  costituisce  quindi  uno  dei  presupposti  su  cui  Aristotele  fonda  la  propria  
trattazione  della  ποιητικήή,  pur  soffermandosi  poi  su  aspetti  più  strettamente  inerenti  alla  struttura  
e  al  contenuto  della  poesia  drammatica,  deriva,  evidentemente,  che   l’evoluzione  dell’arte  poetica  
in  quanto  tale  non  può  prescindere  da  quella  delle  sue  componenti  musicali;   la  messa  a  punto  di  
questi  concetti,  di  cui   la  Poetica  costituisce  la  testimonianza  più  completa  e  significativa  in  nostro  
possesso,   si   conferma   dunque   come   ideale   punto   di   partenza   per   le   ricerche   successivamente  
intraprese  all’interno  del  Peripato  su  questo  versante52.  
Di  seguito,  come  è  noto,  Aristotele  sintetizza  le  tappe  attraverso  cui  questa  inclinazione  naturale  
dell’uomo  si  evolve  dalle  sue  prime  e  più  rudimentali  manifestazioni,  basate  sull’improvvisazione,  
fino   a   dare   vita   ai   diversi   generi   letterari:   a   seconda   della   propria   indole,   gli   uomini   presero  
dapprima  a  comporre  invettive  o,  all’opposto,  inni  ed  encomi  (1448b  25-­‐‑27:  οἱ  µμὲν  γὰρ  σεµμνόότεροι  
τὰς   καλὰς   ἐµμιµμοῦντο   πράάξεις   καὶ   τὰς   τῶν   τοιούύτων,   οἱ   δὲ   εὐτελέέστεροι   τὰς   τῶν   φαύύλων,  
πρῶτον  ψόόγους  ποιοῦντες,  ὥσπερ  ἕτεροι  ὕµμνους  καὶ   ἐγκώώµμια),  presumibilmente  già  prima  di  
Omero  –  anche   se  nulla   si   conserva  di  questa   fase  –  ma,   soprattutto,   a  partire  da  Omero,   che  di  
queste  due  tendenze  costituisce  la  sintesi  ideale.  Sappiamo  infatti  che  Aristotele  gli  attribuiva  non  
soltanto   l’Iliade   e   l’Odissea   –   inaugurando   quindi   la   tendenza   unitaria   che   successivamente   si  
imporrà   nella   filologia   alessandrina   grazie   al   prestigio   del   suo   più   autorevole   propugnatore,  
Aristarco  –  ma  anche  il  Margite,  riconducendo  così  ad  Omero  tanto  le  origini  storiche  della  poesia  
“seria”,   destinata   ad   avere   nella   tragedia   il   suo   frutto   più   maturo,   quanto   quelle   della   poesia  
                                                                                                                        
52  A  riguardo  si  veda  ancora  Montanari  2017b,  163  sgg.  
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comica53.   Successivamente,   dalla   poesia   giambica,   veicolo   privilegiato   dello   ψόόγος,   si   sarebbe  
passati   alla   commedia,   e   dall’epica   alla   tragedia,   sempre   secondo   le   differenti   inclinazioni   di  
ciascun  poeta   (1449a  2-­‐‑5:  παραφανείίσης  δὲ  τῆς  τραγῳδίίας  καὶ  κωµμῳδίίας  οἱ   ἐφ’   ἑκατέέραν  τὴν  
ποίίησιν  ὀρµμῶντες  κατὰ  τὴν  οἰκείίαν  φύύσιν  οἱ  µμὲν  ἀντὶ  τῶν  ἰάάµμβων  κωµμῳδοποιοὶ  ἐγέένοντο,  οἱ  
δὲ  ἀντὶ  τῶν  ἐπῶν  τραγωδῳδιδάάσκαλοι).  
È  a  questo  punto  che   la  “storia”   fin  qui  delineata,  sia  pure   in  modo  molto  essenziale,   si   salda  
con   un   altro   aspetto   fondamentale   del   pensiero   aristotelico,   vale   a   dire   quello   della   teleologia54:  
secondo   questa   visione,   tragedia   e   commedia   si   collocano   al   vertice   dell’evoluzione   delle   forme  
poetiche,   poiché   in   esse   trovano   spazio   tutte   le   componenti   costitutive   della   τέέχνη   ποιητικήή   e,  
soprattutto,   la  µμίίµμησις  vi  ha   la  sua  realizzazione  più  piena  e  compiuta.   Il  discorso  si  sviluppa  in  
realtà   su   due   piani:   non   soltanto   in   rapporto   agli   altri   generi   letterari,   e   dunque   in   un’ottica   di  
“filiazione”  di  uno  dall’altro  (nella  fattispecie,  come  si  è  visto,  la  commedia  dalla  poesia  giambica  
da  un  lato  e  dal  Margite  dall’altro,  la  tragedia  dall’epica),  ma  anche  in  relazione  all’evoluzione  del  
genere  drammatico  stesso  –  e  segnatamente  la  tragedia  –  dalla  sua  nascita  ai  suoi  esiti  più  maturi.  
Ed  è  qui  che  l’idea  di  “storia”  dei  generi  letterari  (o,  in  questo  caso,  di  un  singolo  genere  letterario)  
rivela  la  sua  importanza  in  relazione  all’aspetto  teleologico  (Poet.  1449a  9-­‐‑15):    
  
γενοµμέένης  δ’   οὖν  ἀπ’  ἀρχῆς  αὐτοσχεδιαστικῆς   –  καὶ  αὐτὴ  καὶ  ἡ  κωµμῳδίία,   καὶ  ἡ  µμὲν  ἀπὸ   τῶν  
ἐξαρχόόντων  τὸν  διθύύραµμβον,  ἡ  δὲ  ἀπὸ  τῶν  τὰ  φαλλικὰ  ἃ  ἔτι  καὶ  νῦν  ἐν  πολλαῖς  τῶν  πόόλεων  
διαµμέένει   νοµμιζόόµμενα   –   κατὰ   µμικρὸν   ηὐξήήθη   προαγόόντων   ὅσον   ἐγίίγνετο   φανερὸν   αὐτῆς·∙   καὶ  
πολλὰς  µμεταβολὰς  µμεταβαλοῦσα  ἡ  τραγῳδίία  ἐπαύύσατο,  ἐπεὶ  ἔσχε  τὴν  αὐτῆς  φύύσιν.  
  
La  tragedia,  dunque,  nata  in  un  primo  tempo  come  forma  basata  sull’improvvisazione,  al  pari  della  
commedia   –   l’una   da   coloro   che   guidavano   il   ditirambo,   l’altra   dalle   falloforie   che   ancora   oggi  
rimangono   in  uso   in  molte  città  –  si   sviluppò  gradualmente,  man  mano  che   i  poeti  portavano  alla  
luce  quanto  di  essa  diveniva  evidente;  e  dopo  molti  cambiamenti  la  tragedia  cessò  di  evolversi,  una  
volta  che  ebbe  portato  a  compimento  la  propria  natura.  
                                                                                                                        
53  Poet.  1448b  34  –  1449a  2:  ὥσπερ  δὲ  καὶ  σπουδαῖα  µμάάλιστα  ποιητὴς  Ὅµμηρος  ἦν   (µμόόνος  γὰρ  οὐκ  ὅτι  εὗ  
ἀλλὰ   καὶ   µμιµμήήσεις   δραµματικὰς   ἐποίίησεν),   οὕτως   καὶ   τὸ   τῆς   κωµμῳδίίας   σχῆµμα   πρῶτος   ὑπέέδειξεν,   οὐ  
ψόόγον  ἀλλὰ  τὸ  γελοῖον  δραµματοποιήήσας·∙  ὁ  γὰρ  Μαργίίτης  ἀνάάλογον  ἔχει,  ὥσπερ  Ἰλιὰς  καὶ  ἡ  Ὀδύύσσεια  
πρὸς  τὰς  τραγῳδίίας,  οὕτω  καὶ  οὗτος  πρὸς  τὰς  κωµμῳδίίας.  
54  Cfr.  Montanari  2017b,  156:  “The  diachronic  evolution   is  set   in  connection  with  an   idea  of  progress,  such  
that   every   poetic   form   has   its   own   beginnings,   develops   over   time   until,   in   a   given   historical   period,   it  




Senza  entrare  nel  merito  della  teoria  aristotelica  circa  la  derivazione  della  tragedia  dal  ditirambo,    
questo  celebre  passo  offre  la  possibilità  di  riflettere  sul  rapporto  tra  la  concezione  “biologica”  che  
Aristotele   ha   dello   sviluppo   del   genere   tragico,   che   avviene,   a   partire   dalla   nascita,   secondo   un  
percorso   di   progressiva   crescita   (ηὐξήήθη),   scandito   da   una   serie   di   successive   trasformazioni  
(πολλὰς  µμεταβολὰς  µμεταβαλοῦσα)   fino  al   raggiungimento  della  piena  maturità   (ἐπεὶ  ἔσχε  τὴν  
αὐτῆς  φύύσιν),  e  l’idea  di  storia  della  letteratura.  Fino  a  che  punto,  in  altre  parole,  l’evoluzione  dei  
generi   letterari   è   concepita   come   un   fatto   naturale,   intrinsecamente   legato   a   determinate  
caratteristiche   della   natura   umana   e   da   queste   influenzato,   e   fino   a   che   punto   invece   è   lecito  
leggervi  un’idea  di  “storia  della  cultura”  propriamente  detta?55  
Senza  pretendere  di  fornire  una  risposta  a  quello  che  resta  un  problema  aperto,  appare  tuttavia  
difficile  negare  che  il  quadro  delineato  da  Aristotele  in  questo  capitolo  della  Poetica  presupponga,  
ancorché  in  una  forma  non  esplicitamente  codificata,  un’idea  di  “storia”  dei  generi  letterari,  se  non  
altro  nella  misura  in  cui  l’individuazione  delle  fasi  di  “nascita”  e  “crescita”  di  una  disciplina,  che  
ne   hanno   preceduto   il   raggiungimento   della   maturità,   ben   difficilmente   può   aver   avuto   luogo  
senza  la  messa  a  punto  di  strumenti  e  metodologie  atti  a  fare  luce  su  di  esso,  vale  a  dire  senza  un  
procedimento   che   può   essere   definito   “storiografico”   (perlomeno   nell’accezione   differente   da  
quella  moderna  che  il  termine  ha  nell’antichità)56.  Non  sappiamo  su  quali  fonti  e  su  quali  riflessioni  
teoriche  Aristotele   fondasse   le  proprie   idee  sulla  nascita  della   tragedia,  ma  è   lecito   supporre  che  
alla   base   delle   sue   affermazioni   vi   fosse   uno   studio   delle   testimonianze   letterarie,   laddove  
disponibili,   nonché   di   opere   storiografiche   più   antiche,   come   ad   esempio   il   Περὶ   τῶν   ἀρχαίίων  
ποιητῶν  τε  καὶ  µμουσικῶν  di  Glauco  di  Reggio,  o   il  Περίί  ποιητῶν  καὶ  σοφιστῶν  di  Damaste  di  
Sigeo57;  senza  contare  i  riferimenti  alla  storia  del  genere  drammatico  che  si  potevano  e  si  possono  
trovare   nei   drammi   stessi,   e   in   particolare   in   alcune   commedie   di   Aristofane   (il   che,   peraltro,  
riconfermerebbe  l’importanza  dell’esegesi  dei  testi  al  fine  di  ricavarne  indicazioni  di  natura  storica,  
e  il  ruolo  chiave  svolto  da  Aristotele  nel  codificare  questa  prassi):  come  ben  sintetizzato  da  Stephen  
Halliwell,   “the   ideas   found   in  Poetics   4-­‐‑5   have   patently   resulted   from   an   engagement  with,   and  
attempted  refinement  of,  such  a  culture  of  proto-­‐‑literary-­‐‑historical  awareness”58.  
                                                                                                                        
55  Si  vedano  le  riflessioni  espresse  a  riguardo  in  Montanari  2017b  e  Halliwell  2017.  
56  Cfr.  Halliwell  2017,  189-­‐‑190.  
57   Per   una   panoramica,   si   veda   Montanari   2017b,   157-­‐‑161.   Considerazioni   simili   sono   espresse   anche   in  
Halliwell  2017,  195.  
58  Halliwell  2017,  195.  
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Al  di  là  delle  considerazioni  di  natura  strettamente  teorica  e  filosofica  inerenti  allo  statuto  della  
storia   in  generale   (e  della   storia   letteraria   in  particolare)  nel  pensiero  aristotelico,   ciò   che  appare  
evidente   –   e   maggiormente   rilevante   ai   fini   di   questo   studio   –   è   che   la   riflessione   svolta   da  
Aristotele   nei   confronti   della   letteratura   greca   antica   è   alla   base   della   fondazione   di   un  modus  
operandi  che  dà  vita  a  una  ricca  produzione  in  questo  ambito  all’interno  della  sua  scuola,  e  in  cui  
l’indagine   sul   passato   dei   generi   poetico-­‐‑musicali   appare   come   un   elemento   di   primaria  
importanza  (perlomeno  alla  luce  delle  testimonianze  in  nostro  possesso).    
  
3. “Storiografia  musicale”  peripatetica  
  
3.1. La  scienza  musicale  come  storia:  elaborazione  e  ricezione  di  uno  schema  cronologico  
  
L’etichetta   di   “storiografia   musicale”   peripatetica,   sotto   la   quale   raduno   il   complesso   dei  
frammenti  che  costituiscono  l’oggetto  del  mio  lavoro  di  tesi,  può  forse  apparire  arbitraria,  e  in  una  
certa  misura  in  effetti  lo  è,  se  non  altro  in  quanto  frutto  di  una  riflessione  svolta  a  posteriori  su  testi  
che  non  hanno  tra  di  loro  relazioni  esplicite,  se  non  in  rari  casi  e  se  non  in  quanto  opera  di  autori  
che   si   collocano  all’interno  o  almeno   in  prossimità  di  uno   stesso   contesto   culturale,   e   in  un  arco  
temporale  che  abbraccia  sostanzialmente  due  generazioni,  quella  degli  allievi  diretti  di  Aristotele  e  
quella   dei   loro   allievi   (nel   par.   3.2   si   darà   conto   più   dettagliatamente   dei   criteri   seguiti   per  
l’individuazione  degli  autori  e  dei  testi  oggetto  di  studio).    
Nel  mondo  antico,  in  generale,  non  esiste  una  disciplina  paragonabile  alla  “storia  della  musica”  
così   come   la   concepiamo   noi   moderni   (ma,   d’altra   parte,   non   esiste   neppure   una   “storia   della  
letteratura”  in  senso  stretto,  ed  è  bene  ricordare  che  la  nozione  stessa  di  “storiografia”  in  generale  è  
qualcosa  di  ben  più  composito  ed  eterogeneo  rispetto  al   suo  equivalente  moderno)59;  per  ciò  che  
riguarda   il   Peripato,   nella   fattispecie,   lo   stato   frammentario   della   maggior   parte   della  
documentazione  e  la  scarsità  di  notizie  in  nostro  possesso  sugli  autori  impediscono  di  valutare  con  
precisione   se   e   in   quale  misura   le   informazioni   e   le   riflessioni   che   si   ricavano   dai   loro   scritti   di  
argomento   poetico-­‐‑musicale   fossero   espressione   di   un   atteggiamento   “storiografico”   sentito   e  
riconosciuto  come  tale.  Si  è  visto  del  resto  come  anche  la  musica  nel  suo  complesso,  a  dispetto  del  
quadro  d’insieme  prospettato  da  Aristosseno  in  apertura  degli  Elementa  Harmonica  (cfr.  supra:  par.  
1.2),  non  venga  per  lo  più  percepita  come  una  disciplina  unitaria,  ma  al  contrario  resti  largamente  
                                                                                                                        
59  Cfr.  Halliwell  2017,  189-­‐‑190.  Si  veda  anche  Zhmud  2006,  135.  
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operante   la  bipartizione   tra   la   scienza  armonica  da  un   lato   e,  dall’altro,   l’interesse  per   la  musica  
come   fenomeno   sociale   e   in   relazione   allo   studio   della   letteratura   (cfr.   supra:   parr.   1.1   e   1.3).   È  
quindi  lecito  domandarsi  per  quale  ragione  e  a  quale  scopo  affrontare  lo  studio  di  questo  materiale  
sotto  un  punto  di  vista  apparentemente  tanto  labile  e  difficile  da  giustificare.  
Due   considerazioni   sono   alla   base   di   questa   scelta.   La   prima   muove   da   una   riflessione   di  
carattere  più  generale  circa  i  modi  e  le  forme  che  caratterizzano  l’atteggiamento  degli  scrittori  greci  
antichi   nei   confronti   del   loro   passato  musicale,   a   partire   dagli   studi   svolti   in   questo   campo   da  
Andrew  Barker,   cui   si  deve   l’idea   che   i   riferimenti   a  prassi   e   tradizioni  musicali  del  passato  nei  
diversi  generi  della   letteratura  greca  possano  costituire  “a  substantial   field  of  research  in   its  own  
right”60  e  l’individuazione  della  “storiografia  musicale”,  così  intesa,  come  nuovo  e  fertile  ambito  di  
ricerca,   al   cui   interno   appare   particolarmente   rilevante   la   documentazione   relativa   all’età  
ellenistica.   Come   lo   stesso   Barker   mette   opportunamente   in   evidenza,   infatti,   se   una   certa  
consapevolezza  dell’evoluzione  della  prassi  poetico-­‐‑musicale  nel  corso  delle  epoche  è  testimoniata  
già  alle  soglie  dell’età  classica  da  opere  come  il  Περὶ  τῶν  ἀρχαίίων  ποιητῶν  τε  καὶ  µμουσικῶν  di  
Glauco  (cfr.  supra:  paragrafo  precedente)  o  dalle  liste  dei  vincitori,  come  ad  esempio  i  Καρνεονῖκαι  
di  Ellanico,  è  a  partire  dalla  seconda  metà  del  IV  secolo  a.C.  che  si  assiste  a  un  evidente  cambio  di  
atteggiamento,   conseguente   ai  mutamenti  verificatisi   a   livello  non   soltanto   sociale   e  politico,  ma  
anche  culturale:  “the  music  of  archaic  period,  and  even  that  of  the  5th  and  the  early  4th  century,  was  
by  this  time  ancient  history,  distant  from  the  writers  not  only  in  time,  but  also  because  it  belonged  
to  a  very  different  world  from  the  one  they  knew”61.    
Nel  prendere  in  esame  la  documentazione  relativa  alla  storia  musicale  –  sempre  nell’accezione  
“vasta”  del  termine  proposta  da  Barker  –  risalente  al  periodo  compreso  tra  il  IV  e  il  I  secolo  a.C.,  si  
riscontra  innanzitutto  come  un  cospicuo  numero  di  testimonianze  sia  costituito  da  resti  più  o  meno  
consistenti  di  opere  di  studiosi  appartenenti  (o  quantomeno  vicini)  al  primo  Peripato,  che,  in  virtù  
della   loro   pertinenza   ad   un   contesto   culturale   omogeneo,   sono   apparsi   meritevoli   di   un   esame  
complessivo   e   approfondito.   Tale   scelta   è   apparsa   ulteriormente   opportuna   alla   luce   del   ruolo  
chiave  svolto  dal  Peripato  nel  dare  il  via  al  processo  di  sistemazione  e  suddivisione  del  sapere  in  
aree  disciplinari  distinte,  da  indagare  ciascuna  con  metodi  e  strumenti  specifici,  che  si  verifica  nel  
corso   dell’età   ellenistica62:   ci   si   è   chiesti   pertanto   in   che   modo   l’indagine   sulla   storia   poetico-­‐‑
                                                                                                                        
60  Barker  2014,  12.  
61  Barker  2014,  75.  
62  Cfr.  Barker  2014,  75.  
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musicale  intrapresa  dapprima  da  Aristotele  e  successivamente  dai  suoi  allievi  si  inserisca  in  questo  
quadro.  La  collocazione  cronologica  di  questi  materiali,  opera  di  autori  vissuti  tra  il  IV  e  il  III  sec.  
a.C.,  induce  inoltre  a  considerarli  con  particolare  attenzione,  giacché  si  tratta  di  testimonianze  che  
si   datano   all’estremo   superiore   dell’arco   temporale   preso   inizialmente   in   considerazione:   un  
motivo  ulteriore  per  domandarsi  se  e  in  quale  misura  esse  possano  aver  influito  sullo  sviluppo  di  
un   interesse  per  questi   temi,   specifico  od  occasionale   che   sia,   in  periodi   successivi.  Ed   è   sempre  
Barker,  del  resto,  a  individuare  proprio  in  un  passo  dei  Problemata  pseudoaristotelici,  le  cui  sezioni  
musicali  risalgono  presumibilmente  all’inizio  del  III  secolo  a.C.,  una  delle  prime  e  più  significative  
attestazioni   dell’avvenuta   “transition   into   a   different   musical   world   from   that   of   classical  
Greece”63.  
La   seconda   considerazione   riguarda   invece   le   informazioni   in   nostro   possesso   in   merito   al  
modo   in   cui   il   modus   operandi   della   scuola   peripatetica   nei   confronti   di   questa   materia   viene  
recepito  da   fonti   di   epoche  più   tarde.  Particolarmente   significativa   appare   a   questo  proposito   la  
testimonianza   offerta   dal   De   musica   pseudoplutarcheo,   trattatello   che,   per   il   suo   carattere  
compilatorio  e  disomogeneo,  si  ritiene  essere  stato  composto  da  un  autore  sconosciuto  in  un’epoca  
compresa  tra  la  seconda  metà  del  II  sec.  d.C.  e  la  fine  del  III64.  L’opera,  frutto  di  un  assemblaggio  
spesso  poco  coerente  di  diverse  fonti  (tra  le  quali,  al  netto  dell’ampio  dibattito  cui  ha  dato  luogo  il  
problema   della   loro   identificazione,   un   ruolo   privilegiato   spetta   senz’altro   ad   Aristosseno   ed  
Eraclide  Pontico,  più  volte  citati  e  menzionati  esplicitamente,),  consiste  in  un  dialogo  tra  tre  dotti  
personaggi,   Lisia,   Soterico   e   Onesicrate,   che   si   svolge   in   occasione   di   un   banchetto   a   casa   di  
quest’ultimo,  nel  secondo  giorno  dei  Saturnali.  È  in  questa  cornice  che  il  padrone  di  casa  presenta  
l’argomento  di   conversazione  del  giorno,   la  musica,   e   immediatamente  dopo   invita   i   suoi  ospiti,  
entrambi   esperti   in   materia   (ἄνδρας   µμουσικῆς   ἐπιστήήµμονας),   a   prendere   la   parola   a   riguardo  
([Plut].  mus.  2.1131e):  
  
  Ἄγε  δήή,  ὦ  µμουσικῆς  θιασῶται,  τίίς  πρῶτος  ἐχρήήσατο  µμουσικῇ  ἀναµμνήήσατε  τοὺς  ἑταίίρους,  καὶ  τίί  
εὗρε   πρὸς   αὔξησιν   ταύύτης   ὁ   χρόόνος,   καὶ   τίίνες   γεγόόνασιν   εὐδόόκιµμοι   τῶν   τὴν   µμουσικὴν  
ἐπιστήήµμην  µμεταχειρισάάντων·∙  ἀλλὰ  µμὴν  καὶ  εἰς  πόόσα  καὶ  εἰς  τίίνα  χρήήσιµμον  τὸ  ἐπιτήήδευµμα.  
  
                                                                                                                        
63  Barker  2014,  75.  Del  passo  dei  Problemata  in  questione  (19.15)  ci  occuperemo  dettagliatamente  in  III  1.  
64  Cfr.  Lasserre  1954,  104;  vd.  anche  Barker  2014,  15  sgg.  
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Avanti,   dunque,   o   voi   che   siete   iniziati   alla  musica,   richiamate   alla  memoria  dei   convitati   chi   per  
primo  esercitò   l’arte  della  musica  e  quali   scoperte  per   la   sua  evoluzione   furono   fatte  nel  corso  del  
tempo,  e   inoltre  chi  si  distinse   tra  coloro  che  coltivarono   la  scienza  musicale;  ma  ricordateci  anche  
per  quali  finalità  e  a  chi  sia  utile  lo  studio  di  questa  disciplina.  
  
Dalle  parole  di  Onesicrate  risulta  dunque  evidente  come  l’esposizione  che  egli  si  aspetta  dai  suoi  
ospiti  debba   svolgersi   innanzitutto   secondo  un  ordine   cronologico,   a  partire  dalla   scoperta  della  
musica  (τίίς  πρῶτος  ἐχρήήσατο  µμουσικῇ)  e  secondo  la  sua  progressiva  evoluzione,  descritta  da  un  
lato   come   frutto   di   sempre   nuove   scoperte   (τίί   εὗρε   πρὸς   αὔξησιν   ταύύτης   ὁ   χρόόνος),   dall’altro  
come  una  successione  di  personalità  eccellenti  in  questo  ambito  (τίίνες  γεγόόνασιν  εὐδόόκιµμοι  τῶν  
τὴν  µμουσικὴν   ἐπιστήήµμην  µμεταχειρισάάντων);   in   secondo   luogo,   occorrerà   discutere   anche   della  
sua   utilità,   definendone   la   funzione   e   individuando   le   categorie   di   persone   per   le   quali   tale  
disciplina  è  maggiormente  indicata.  
Già  da  questo  passo  si  possono  ricavare  alcune   indicazioni  di  una  certa   rilevanza  ai   fini  della  
linea  di  indagine  che  mi  prefiggo  di  seguire.  Un  primo  elemento  significativo  è  costituito  dal  fatto  
che,  nelle  parole  di  Onesicrate,  il  contenuto  della  µμουσικὴ  ἐπιστήήµμη  venga  di  fatto  identificato  con  
la   sua   storia,   concepita   in   termini   che   sono  quelli   tradizionali  della  mentalità  greca  antica   (e   che  
trovano  piena  corrispondenza  in  ciò  che  resta  della  storiografia  musicale  peripatetica,  come  si  dirà  
meglio   infra):   un   percorso   che   parte   dalla   fondazione   della   disciplina   ad   opera   di   un   πρῶτος  
εὑρητήής,  per  poi  svilupparsi  attraverso  un  susseguirsi  di  nuovi  εὑρήήµματα,  attribuiti  a  una  serie  di  
personalità   illustri.   Il   fatto   che   nella  mentalità   di   un   compilatore   di   II-­‐‑III   sec.   d.C.   occuparsi   di  
musica   significasse   in   primo   luogo   rapportarsi   con   il   passato   più   antico   della   disciplina   non  
suscita,   in   sé,   particolare   stupore,   e   anzi   si   inquadra   pienamente   nel   gusto   antiquario   tipico  
dell’epoca;   ciò   che   però   colpisce,   e   anzi   appare   come   un   elemento   che   caratterizza   in   modo  
abbastanza   peculiare   il  De  musica   rispetto   ad   altre   opere   erudite   dello   stesso   periodo,   è   proprio  
l’interesse  per  l’evoluzione  diacronica  della  musica,  che  costituisce  anzi,  pur  con  tutte  le  incoerenze  
che  si  riscontrano  nel  corso  della  lettura,  il  criterio  privilegiato  –  ed  esplicitamente  dichiarato  –  di  
organizzazione  della  materia65.  Questo  aspetto  è   tanto  più   rilevante  proprio  per  via  del   carattere  
compilatorio  e  quasi  per  nulla  originale  dell’opera,  giacché  evidentemente  l’autore  del  De  musica  lo  
desumeva  dalle   fonti   a   sua  disposizione,   anche   se   resta   impossibile   stabilire   con   quale   grado  di  
                                                                                                                        
65  Cfr.  Barker  2014,  16-­‐‑17.  
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autonomia:  se,  cioè,  sulla  base  di  una  sua  riflessione  sul  contenuto  dei  testi  cui  attingeva  o,  come  è  
forse  più  probabile,  riportando  o  sintetizzando  concetti  già  espressi  da  altri.  
L’individuazione   precisa   delle   fonti   del   De   musica   costituisce,   come   già   si   è   accennato,   un  
problema  di  non   facile  soluzione,   sia  per   il  modo  di  procedere  del  compilatore,  che  giustappone  
porzioni  di  testo  desunte  da  ipotesti  diversi  senza  segnalare  il  passaggio  da  uno  all’altro  e,  spesso,  
senza  nemmeno   avvedersi   delle   incongruenze  di   contenuto   che  ne  derivano,   sia  per   la   notevole  
distanza  cronologica  che  separa   l’opuscolo  pseudoplutarcheo  dai   suoi   riferimenti  dichiarati,   tutti  
autori  di  V-­‐‑IV  secolo  a.C.  o  tutt’al  più  della  prima  età  ellenistica:  resta  infatti  impossibile  stabilire  
se   di   queste   opere   l’anonimo   autore   del   De   musica   possedesse   i   testi   originali   o   li   leggesse  
attraverso  qualche  fonte  intermedia  di  età  ellenistica  o  protoimperiale.  Quel  che  è  certo  è  che  gran  
parte   del   materiale   presente   nell’opera   risale   a   numerosi   secoli   addietro,   e   più   precisamente  
proprio   all’epoca   in   cui,   come   si   è   detto,   la   riflessione   sulla   musica   del   passato   comincia   ad  
inquadrarsi   in   un   atteggiamento   di   generale   consapevolezza   della   storia   culturale   della   Grecia  
antica   e   della   frattura   tra   passato   e   presente,   con   la   conseguente   necessità   di   mettere   a   punto  
procedimenti  e  metodi  adatti  a  ricostruirla.  
  Se,  fin  qui,  nulla  autorizza  a  individuare  un  legame  diretto  tra  le  affermazioni  di  Onesicrate  in  
apertura  del  De  musica  e   la  storiografia  musicale  peripatetica,  è   la  risposta  di  Lisia,  nel  paragrafo  
immediatamente  successivo,  a  rendere  manifesto  tale  collegamento  (3.1131f):    
  
Παρὰ  πολλοῖς,  ἔφη  [sc.  Λυσίίας],  ἐζητηµμέένον  πρόόβληµμα  ἐπιζητεῖς,  ἀγαθὲ  Ὀνησίίκρατες.  τῶν  τε  
γὰρ   Πλατονικῶν   οἱ   πλεῖστοι   καὶ   τῶν   ἀπὸ   τοῦ   Περιπάάτου   φιλοσόόφων   οἱ   ἄριστοι   περίί   τε   τῆς  
ἀρχαίίας   µμουσικῆς   συντάάξαι   ἐσπούύδασαν   καὶ   περὶ   τῆς   αὐτῇ   γεγενηµμέένης   παραφθορᾶς,   ἀλλὰ  
γὰρ  καὶ  γραµμµματικῶν  καὶ  ἁρµμονικῶν  οἱ  ἐπ’  ἄκρον  παιδείίας  ἐληλακόότες  πολλὴν  σπουδὴν  περὶ  
τοῦτο  πεποίίηνται.  πολλὴ  γοῦν  ἡ  τῶν  συντεταχόότων  διαφωνίία.  
  
Prese   la   parola   Lisia:   “Mio   caro   Onesicrate,   sollevi   un   problema   dibattuto   da   molti,   giacché   la  
maggior  parte  dei   filosofi  platonici  e   i  migliori   tra  quelli  appartenenti  al  Peripato  si   sono  occupati  
della   musica   nell’antichità   e   della   sua   successiva   degenerazione;   ma   anche   coloro   che,   tra   i  
grammatici   e   i   teorici   musicali,   hanno   raggiunto   il   massimo   livello   di   erudizione   hanno   profuso  
molto  impegno  in  questo  campo.  Di  conseguenza,  c’è  molto  disaccordo  tra  coloro  che  hanno  scritto  




Con   il   suo   esordio,   Lisia   colloca   esplicitamente   il   tema   di   discussione   proposto   da   Onesicrate  
all’interno   di   una   tradizione   di   studi   rappresentata   in   primo   luogo   da   esponenti   delle   due  
maggiori   scuole   filosofiche   di   IV   sec.   a.C.,   l’Accademia   platonica   e,   appunto,   il   Peripato.   È   a  
costoro   che   viene   qui   attribuita   l’elaborazione   di   uno   schema   cronologico   affine   a   quello  
precedentemente   delineato   da   Onesicrate,   ma   con   l’aggiunta   di   un   elemento   tutt’altro   che  
irrilevante,  vale   a  dire   l’idea   che  alla   fase  di   crescita  della  ἀρχαίία  µμουσικήή  ne   fosse   seguita  una  
all’insegna   della   decadenza.   Quest’ultima   è   da   identificarsi,   naturalmente,   con   quell’insieme   di  
trasformazioni  nella  prassi  musicale  documentato  a  partire  dal   tardo  V   sec.   a.C.   che  dà  vita   alla  
stagione   della   cosiddetta   “nuova   musica”66:   le   testimonianze   dei   Peripatetici   relative   a   questo  
fenomeno   saranno   trattate   approfonditamente   infra   (III   1).   Questi   capitoli   introduttivi   del   De  
musica   sembrerebbero   dunque   testimoniare   l’esistenza,   già   nel   IV   sec.   a.C.,   di   uno   schema  
cronologico,  più  o  meno  codificato,  soggiacente  all’indagine  sulla  musica  in  ambito  peripatetico  e  
platonico;  tuttavia,  se  anche  la  sua  elaborazione  non  risalisse  direttamente  alle  fonti  di  IV  sec.  cui  
attinge   il   trattato   pseudoplutarcheo  ma   fosse   il   frutto   di   un’operazione   svolta   a   posteriori,   da   un  
intermediario   o   meno   probabilmente   dal   compilatore   stesso,   si   tratterebbe   ugualmente   di   un  
aspetto  rilevante  della  ricezione  della  trattatistica  musicale  di  IV  secolo  nelle  epoche  successive.  In  
altre  parole,  anche  se  non  possiamo  attribuire  con  assoluta  certezza  all’Accademia  e  al  Peripato  il  
paradigma  storiografico  descritto  nel  De  musica,  data  la  mancanza  di  altre  fonti  che  lo  confermino,    
lo   pseudo-­‐‑Plutarco   ci   mostra   come   già   nell’antichità   lo   studio   della   musica   da   parte   degli  
esponenti  di  queste  due  scuole  venisse  percepito  come  “storiografia”,  indipendentemente  dal  fatto  
che  questa  connotazione  fosse  presente  o  meno  in  origine.  
Resta  da  capire  a  chi  siano  riferite  esattamente  e  che  significato  abbiano  nel  passo  sopra  citato  le  
espressioni  τῶν  Πλατονικῶν  οἱ  πλεῖστοι  e  τῶν  ἀπὸ  τοῦ  Περιπάάτου  φιλοσόόφων  οἱ  ἄριστοι.  Dal  
momento   che,   come   si   è   accennato   in   precedenza,   tra   le   principali   auctoritates   di   cui   si   avvale  
l’autore  del  De  musica  vi  sono  Eraclide  Pontico  e  Aristosseno,  una  possibilità  è  che  con  queste  due  
formule   egli   intenda   in   realtà   riferirsi   a   questi   due   autori   come   esponenti   di   maggiore   spicco,  
rispettivamente,   dell’Accademia   e   del   Peripato67.   Si   tratterebbe   in   sostanza   di   due   perifrasi   dal  
significato  analogo  a  quello  che  gli  studiosi  moderni  attribuiscono  alla  formula  οἱ  περίί  τινα  nella  
scoliografia,   in  cui  questa  espressione  risulterebbe  impiegata  per  designare  non  “la  scuola”  di  un  
                                                                                                                        
66  Su  questo  fenomeno  nelle  sue  diverse  implicazioni  (estetiche  e  socio-­‐‑politiche)  si  veda  in  particolare  Csapo  
2011;  cfr.  inoltre  D’Angour  2011,  202-­‐‑206.  Per  ulteriori  rimandi  bibliografici  e  osservazioni  in  merito  vd.  infra  
(III  1).  
67  Cfr.  Lasserre  1954,  153.  
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determinato   studioso,   ma   lo   studioso   stesso68.   L’ipotesi   è   senz’altro   plausibile,   nonché  
“economica”,   in   quanto   basata   sulle   fonti   effettive   del  De   musica;   essa   tuttavia   lascia   inspiegati  
alcuni   elementi.   In   primo   luogo,   non   si   comprenderebbe   il   perché   della   variatio   delle   due  
espressioni:  se  è  vero  che  può  trattarsi  di  un  vezzo  stilistico  fine  a  se  stesso,  ne  risulterebbe  però  
completamente   depotenziato   il   valore   semantico   dei   due   superlativi   impiegati,   οἱ   πλεῖστοι   in  
riferimento  agli  accademici  e  οἱ  ἄριστοι  in  riferimento  ai  peripatetici,  con  cui  l’autore  del  De  musica  
sembrerebbe  porre  in  rilievo  dei  primi  la  quantità,  dei  secondi,  per  così  dire,   la  qualità,  ovvero  il  
grado  di  autorevolezza  all’interno  della  scuola;  tanto  più  che  οἱ  πλεῖστοι  e  οἱ  ἄριστοι  sono  termini  
semanticamente  molto  connotati,  che  ancor  più  difficilmente  si  prestano  a  essere  del  tutto  svuotati  
del   loro   significato   per   essere   utilizzati   unicamente   come   perifrasi   (uso   che,   comunque,   è   stato  
negato  con  validi  argomenti  anche   in   riferimento  all’οἱ  περίί    della   scoliografia)69.  Meno  rilevante  
sul   piano   semantico   appare   l’ulteriore   variatio   tra   il   genitivo   semplice   τῶν   Πλατονικῶν   e  
l’espressione  ἀπὸ  τοῦ  Περιπάάτου,   che  però  potrebbe   anch’essa   sottintendere  un  qualche   tipo  di  
distinzione   tra   differenti   modalità   di   “appartenenza”   alle   due   scuole   filosofiche   menzionate.   A  
suggerire  una  certa  prudenza  in  merito  all’interpretazione  del  passaggio  è  in  effetti  proprio  la  sua  
raffinatezza   formale,   che   apparirebbe   del   tutto   priva   di   scopo   se   non   fosse   finalizzata   a   una  
migliore  articolazione  del  contenuto.  
Contro  l’interpretazione  delle  due  formule  come  riferite  unicamente  ad  Eraclide  e  Aristosseno  
vi   è   poi   la   prosecuzione   del   passo,   nel   quale   si   fa   menzione   anche   dell’impegno   profuso   nello  
studio   della   µμουσικήή   da   parte   dei   γραµμµματικοίί   e   degli   ἁρµμονικοίί:   per   coerenza,   anche   il  
riferimento  a  queste  due   categorie  andrebbe   inteso   come  un  artificio  per  alludere  a  una   fonte   in  
particolare.  Questo   è   in   effetti   quanto  proposto  da  Lasserre,   che  nei  γραµμµματικοίί  volle   scorgere  
un’allusione  a  Dionisio  Giambo,  che   lo  pseudo-­‐‑Plutarco  cita  cursoriamente  più  avanti70,  e  per  gli  
ἁρµμονικοίί,   trovandosi   in  difficoltà  nell’individuare  un   referente  preciso,   “les  Harmoniciens   eux-­‐‑
mêmes  (eventuellement  Lysis?)”71;  questo  Liside  è  un  non  meglio  conosciuto  autore  che,  nel  cap.  
16   del   De   musica,   attribuisce   all’ateniese   Lamprocle   la   scoperta   dell’esatta   collocazione   della  
disgiunzione   nella   scala   misolidia   (16.1136d:   Λύύσις   δέέ   [φησι]   Λαµμπροκλέέα   τὸν   Ἀθηναῖον,  
                                                                                                                        
68   Cfr.   Lehrs   1902,   337-­‐‑338   e   525-­‐‑526;   per   uno   studio   sistematico   delle   occorrenze   di   questo   sintagma   cfr.  
Dubuisson   1976-­‐‑1977.   Per   una   ridiscussione   di   questa   interpretazione,   con   particolare   riferimento   alla  
scoliografia,  si  veda  Savio  2017,  278-­‐‑279,  n.  115,  con  la  bibliografia  citata:  qui  di  fatto  si  nega  che  l’espressione  
vada  mai  intesa  come  un’innocua  perifrasi  (οἱ  περίί  X  =  X).    
69  Cfr.  Savio  2017,  278-­‐‑279  e  n.  115  (vd.  nota  precedente).  
70  [Plut.]  mus.  15.1136c.  
71  Lasserre  1954,  153.  
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συνιδόόντα   ὅτι   οὐκ   ἐνταῦθα   ἔχει   τὴν   διάάζευξιν   [sc.   ἡ   Μιξολυδιστὶ   ἁρµμονίία]   ὅπου   σχεδὸν  
ἅπαντες   ᾤοντο   ἀλλ’   ἐπὶ   τὸ   ὀξύύ,   τοιοῦτον   αὐτῆς   ἀπεργάάσασθαι   τὸ   σχῆµμα   οἷον   τὸ   ἀπὸ  
παραµμέέσης  ἐπὶ  ὑπάάτην  ὑπατῶν)72.  L’unico  motivo  apparente  per  cui  Lasserre  lo  individua  come  
possibile   rappresentante   della   categoria   degli   ἁρµμονικοίί   è   la   natura   squisitamente   tecnica   del  
frammento,  cosa  che  dimostra  la  fragilità  delle  basi  su  cui  riposa  l’intera  interpretazione  del  passo  
e,  dunque,  la  necessità  di  adottare  un  approccio  più  cauto  a  riguardo.  
Tornando  a  τῶν  Πλατονικῶν  οἱ  πλεῖστοι  e  τῶν  ἀπὸ  τοῦ  Περιπάάτου  φιλοσόόφων  οἱ  ἄριστοι,  è  
molto  probabile  allora  che  lo  pseudo-­‐‑Plutarco,  o  più  verosimilmente  la  sua  fonte,  avesse  in  mente,  
oltre  ai  due  autori  maggiormente  impiegati  nel  corso  della  trattazione,  anche  altre  personalità  delle  
due  scuole,  le  cui  identità  restano  però  impossibili  da  ricavare  dal  De  musica.  Per  ciò  che  concerne  
nello  specifico  i  Peripatetici,  il  quadro  che  sembra  così  delinearsi  corrisponde  abbastanza  bene  alla  
situazione   documentata   dalle   opere   e   dai   frammenti   in   nostro   possesso,   fornendo   ulteriori  
elementi   a   favore   del   loro   raggruppamento   in   una   categoria   comune   e,   nella   fattispecie,   della  
percezione   della   loro   natura   “storiografica”   già   in   una   fase   verosimilmente   più   antica   rispetto  
all’epoca  dello  pseudo-­‐‑Plutarco.  Riguardo  agli  esponenti  dell’Accademia  platonica,  in  questa  sede  
basti   dire   che,   in   generale,   la   loro   individuazione   è   resa   problematica   dallo   stato   altamente  
lacunoso  della   relativa  documentazione   e   che,   in  ogni   caso,   questa  non   reca,  nel   suo   complesso,  
testimonianze  significative  di  un  impegno  su  tematiche  di  ambito  musicale  e,  soprattutto,  storico-­‐‑
musicale,   con   l’eccezione   naturalmente   –   che   giustifica,   almeno   in   parte,   l’interpretazione  
precedentemente  discussa  del  passo  –  di  Eraclide  Pontico.  A  questo  proposito  è  necessario  qualche  
chiarimento,   dal   momento   che   Eraclide   è,   come   noto,   un   allievo   di   Platone   la   cui   attività  
sembrerebbe   però   collocarsi,   per   così   dire,   “a   cavallo”   tra   Accademia   e   Peripato,   senza   che   sia  
possibile   pronunciarsi   con   certezza   in  merito   all’esatta   natura   dei   suoi   rapporti   con   la   scuola   di  
Aristotele.  Di   questo   aspetto,   in   relazione   alla  mia   scelta  di   includere   anche  Eraclide  nel   novero  
degli  autori  presi   in  esame  per  ciò  che  concerne  la  storiografia  musicale  peripatetica,  si  discuterà  
più  dettagliatamente  nel  paragrafo  successivo;  mi  limito  qui  a  osservare  come  sia  opportuno  tenere  
conto  del  carattere  forse  un  po’  semplificatorio  dell’opposizione  binaria  tra  Accademia  e  Peripato,  
come   se   si   trattasse  di  due   contesti   tra   loro   rigidamente   separati   e  non  attraversati,   come   invece  
                                                                                                                        
72  La  disgiunzione  (διάάζευξις)  è  l’intervallo  di  tono  che  separa  i  due  tetracordi  centrali  del  “sistema  perfetto”  
(cfr.   Barker   1989,   12-­‐‑13,   e   2007,   12-­‐‑18;   a   riguardo   vd.   anche   infra:   I   1),   posto,   in   senso   discendente,   tra   la  
παραµμέέση   e   la   µμέέση.   La   scala   frigia   individuata   da   Lamprocle,   avendo   come   estremo   superiore   la  
παραµμέέση,  ha  di  conseguenza  la  disgiunzione  nella  sua  parte  più  acuta.  Per  una  trattazione  più  dettagliata  
cfr.  infra,  II  2.1.  
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accade,   da   un   continuo   dialogo   e   interscambio   di   idee,   anche   e   soprattutto   grazie   all’attività   di  
figure   di   intellettuali   che   potremmo   definire   “di   confine”   (come   può   essere   appunto   il   caso   di  
Eraclide).  
Da  questi  primi   capitoli  del  De  musica   si   ricava  dunque   l’idea   che,  già   a  partire  dal   IV   secolo  
a.C.,   allo   studio   teorico   della   musica   soggiacesse   un   vero   e   proprio   schema   storiografico   che,  
indipendentemente  dalla  sua  reale  epoca  di  formazione,  impossibile  da  determinare  con  certezza,  
è  esplicitamente  attribuito  tanto  alla  scuola  platonica  quanto,  ciò  che  più  importa  ai  fini  di  questo  
studio,   a   quella   peripatetica.   Unendo   le   informazioni   desunte   dai   due   passi   pseudoplutarchei  
sopra  esaminati  è  possibile  ricostruirne  l’ossatura  generale,  che  si  articola  sostanzialmente  intorno  
a  tre  principali  fasi  cronologiche:  le  origini  della  musica  (cfr.  supra,  2.1131e:  τίίς  πρῶτος  ἐχρήήσατο  
µμουσικῇ);   la   sua   “crescita”   (ibid.:   τίί   εὗρε   πρὸς   αὔξησιν   ταύύτης   ὁ   χρόόνος),   coincidente   con   il  
periodo  della  ἀρχαίία  µμουσικήή  cui  allude  Lisia  nel  suo  discorso  (3.1131f)  e  scandita  non  solo,  come  
si  è  visto,  da  sempre  nuove  innovazioni  alla  base  del  progresso  tecnico  della  disciplina,  ma  anche  
da   una   successione   di   artisti   illustri   (2.1131e:   τίίνες   εὐδόόκιµμοι   γεγόόνασιν);      e,   infine,   la   sua  
degenerazione  (3.1131f:  ἡ  αὐτῇ  γεγενηµμέένη  παραφθοράά).    
Non  sfuggirà   come  questo  modello   tradisca   la  presenza,  accanto  alla  dimensione  prettamente  
storica,   di   qualche   pregiudizio   di   natura   ideologica   nei   confronti   dell’ultima   fase   della   vita  
musicale  della  Grecia  classica:  si  tratta,  come  è  noto,  di  un  elemento  tradizionalmente  associato  al  
conservatorismo  musicale  tipico  del  pensiero  di  Platone,  ma  che  è  ben  attestato  anche  in  ambiente  
peripatetico,  come  si  approfondirà  nel  capitolo  dedicato  a  questo  tema  (cfr.  infra:  III  1),  e  che  si  lega  
all’altro  aspetto  della   riflessione   sulla  musica  del  passato   richiamato  nel  discorso   introduttivo  di  
Onesicrate   accanto   all’interesse  di  natura  prettamente   storica   (vd.   supra),   vale   a  dire   l’attenzione  
alla  valenza  educativa  e  alle  implicazioni  etiche  della  pratica  musicale  (una  questione  centrale  nel  
pensiero   platonico   ma   che,   come   si   è   visto,   ha   una   certa   importanza   anche   nella   riflessione   di  
Aristotele:   cfr.   supra,   par.   1.1).   Tuttavia,   nelle   tre   fasi   di   nascita,   crescita   e   degenerazione   della  
musica   è   possibile   scorgere   anche   una   riproposizione   del   modello   biologico   aristotelico,   sulla  
falsariga   di   quello   prospettato   per   la   tragedia   nella   Poetica   (cfr.   il   paragrafo   precedente).   In  
particolare,  nella  battuta  di  Onesicrate,  il  modo  in  cui  ci  si  riferisce  all’evoluzione  della  musica  nel  
corso  del  tempo  (τίί  εὗρε  πρὸς  αὔξησιν  ταύύτης  ὁ  χρόόνος)  sembra  richiamare  la  formulazione  del  
medesimo  concetto  da  parte  di  Aristotele  in  riferimento  alla  tragedia  ([ἡ  τραγῳδίία]  κατὰ  µμικρὸν  
ηὐξήήθη  προαγόόντων   ὅσον   ἐγίίγνετο  φανερὸν   αὐτῆς);   e   una   qualche   ascendenza   aristotelica   si  
può   forse   ravvisare   anche   nell’associazione   dell’idea   di   crescita   progressiva   (espressa,   come  
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abbiamo   visto,   mediante   il   ricorso   a   termini   dalla   medesima   radice,   αὐξάάνειν   e   il   deverbale  
αὔξησις)   con   le   personalità   coinvolte   in   tale   processo,   anche   se   in   questo   caso   la   ripresa,   se  
intenzionale,  riguarda  solamente  il  concetto  e  non  si  manifesta  sul  piano  formale.  
Il   fatto   che,   in   linea   generale,   le   osservazioni   di   carattere   storico-­‐‑musicale   espresse   nei  
frammenti  dei  Peripatetici  da  me  presi  in  considerazione  attestino  non  solo  un  interesse  diffuso  per  
tutte  e   tre   le   fasi  cronologiche   fin  qui   individuate,  ma  anche   il   ricorso  a  procedimenti  analoghi  a  
quelli  descritti  dallo  pseudo-­‐‑Plutarco  (come  la  ricerca  del  πρῶτος  εὑρητήής,  o  la  ricostruzione  della  
cronologia   dei   poeti   in   rapporto   alle   innovazioni   musicali   introdotte   da   ciascuno),   e   possano  
pertanto   essere   ricondotte   a   uno   schema   del   tutto   affine   a   quello   delineato   nel  De  musica,   mi   è  
parso   dirimente   in   relazione   alla   possibilità   di   riferirmi   al   complesso   di   questa   documentazione  
come  a  ciò  che  resta  della  “storiografia  musicale”  peripatetica.    
Non  possiamo  sapere   se  un’idea  coerente  dello   sviluppo  diacronico  della  musica  greca  antica  
nelle  sue  diverse  fasi  fosse  già  presente  nelle  opere  dei  Peripatetici,  di  cui  la  tradizione  indiretta  e,  
in  qualche  caso,   i  papiri  ci  hanno  restituito  soltanto  frammenti  relativi  a  singoli  aspetti  della   loro  
riflessione  su  questi  argomenti,  senza  che  sia  possibile  stabilire  se  e  in  che  modo  essi  si  legassero  a  
una  visione  d’insieme  del  fenomeno.  Possiamo  però  supporre,  sulla  base  delle  premesse  poste  in  
questo  senso  da  Aristotele   (cfr.  supra:   cap.  2  e  par.  2.1)  e  del   lavoro   intrapreso  da  alcuni  dei  suoi  
discepoli   in   ambiti   disciplinari   diversi73,   che   l’idea   secondo   cui   la   fondazione   teorica   di   una  
disciplina   non   può   prescindere   dalla   consapevolezza   della   sua   storia   fosse   un   presupposto  
metodologico   ben   radicato   e   condiviso   all’interno   del   Peripato,   e   che   di   conseguenza   fosse  
operante   anche   nello   studio   della   letteratura   e   della   musica.   Abbiamo   infine   a   disposizione  
testimonianze,  come  quella  qui  esaminata  dello  pseudo-­‐‑Plutarco,  che  ci  informano  di  come  almeno  
a  partire  dal  II  sec.  d.C.,  ma  probabilmente  già  in  precedenza,  lo  studio  della  musica  nei  principali  
contesti   filosofico-­‐‑scientifici   di   IV   sec.   a.C.   fosse   percepito   e   descritto   in   termini   eminentemente  
“storiografici”.   Alla   luce   di   tutti   questi   aspetti,   la   storiografia   musicale   peripatetica,   pur   nella  
consapevolezza  dei  limiti  di  questa  definizione  e  del  suo  carattere  di  etichetta  attribuita  a  posteriori,  
appare  meritevole   di   essere   presa   in   esame   come   fenomeno   d’insieme,   prodotto   di   un   contesto  
culturale  omogeneo  e  riconosciuto  come  tale  già  nella  sua  ricezione  antica.  Di  seguito  presenterò  in  
dettaglio   gli   autori   e   i   testi   da   me   presi   in   esame,   dando   conto   dei   criteri   seguiti   per   la   loro  
selezione  e  delle  scelte  alla  base  dell’impostazione  del  lavoro.  
  
                                                                                                                        
73  Per  una  panoramica  si  veda  in  particolare  Zhmud  2006,  117  sgg.  
41  
 
3.2. Stato  della  documentazione  e  criteri  di  selezione  del  materiale  
  
Oggetto   di   questa   tesi   è   il   complesso   delle   testimonianze   ascrivibili   alla   categoria   della  
“storiografia   musicale”,   secondo   i   criteri   delineati   nei   precedenti   paragrafi,   prodotte   all’interno  
della  scuola  di  Aristotele.  In  generale,  la  documentazione  relativa  allo  studio  della  musica  da  parte  
dei  Peripatetici  è,  come  già  si  è  detto,  in  buona  parte  frammentaria  e  trasmessa  per  via  indiretta.  Le  
opere   che   sopravvivono   intere,   o   di   cui   quantomeno   siano   leggibili   porzioni   significative,  
costituiscono   con   ogni   probabilità   una   piccola   parte   rispetto   al   complesso   della   produzione  
originariamente   esistente,   che   verosimilmente   comprendeva   sia   vere   e   proprie   monografie   di  
argomento  strettamente  musicale,  sia  scritti  di  carattere  più  generale,  al  cui  interno  si  affrontavano  
anche  questioni  musicali.    
Un’idea   dell’originaria   vastità   di   questa   produzione   è   offerta   dai   cataloghi   delle   opere   dei  
peripatetici  trasmessi  da  Diogene  Laerzio  nel  V  libro  delle  Vitae  philosophorum,  dedicato  alla  scuola  
peripatetica   e   comprendente,   come   è   noto,   le   biografie   di  Aristotele,   Teofrasto,   Stratone,   Licone,  
Demetrio   Falereo   ed   Eraclide   Pontico,   tutte   corredate,   ad   eccezione   di   quella   di   Licone,  
decisamente   più   stringata   rispetto   alle   altre,   da   un   elenco   di   titoli   di   lunghezza   variabile   (si   va  
dagli   oltre   200   attribuiti   rispettivamente   ad   Aristotele   e   a   Teofrasto,   ai   29   attribuiti   a   Eraclide).  
Scorrendo   queste   liste,   ci   si   imbatte   più   volte   in   titoli   che   testimoniano   un   diffuso   interesse   per  
l’ambito   poetico-­‐‑musicale   e   che   confermano   ancora   una   volta   la   generale   continuità   tra  
l’insegnamento   di   Aristotele   e   le   ricerche   intraprese   successivamente   all’interno   del   Peripato   in  
questo   settore.   Oltre   ad   Aristotele   (di   cui   si   è   trattato   nel   par.   2.1:   cfr.   infra),   particolarmente  
interessato   a   questo   ambito   di   indagine   risulta   essere   stato   Teofrasto,   che   avrebbe   composto   un  
Περὶ  µμουσικῆς  in  tre  libri  (5.2.47),  due  distinti  trattati  Περὶ  ποιητικῆς  (5.2.47  e  5.2.48)  e  inoltre  un  
Περὶ   τῶν   µμουσικῶν,   nonché   un   trattato   di   armonica   (ἁρµμονικῶν   α’,   5.2.46)   e   un  Περὶ   µμέέτρων  
(5.2.47)74.  Nel  catalogo  delle  opere  di  Stratone,  decisamente  meno  ricco  rispetto  ai  due  precedenti,  
non   figurano   titoli   di   argomento  poetico-­‐‑musicale,   anche   se   non   si   può   escludere   che   egli   abbia  
dedicato  qualche  attenzione  alla  musica  nel  quadro  del  suo  più  generale  e  ben  noto  interesse  per  lo  
                                                                                                                        
74  Non  sfuggirà  come  alcuni  di  questi  titoli  rispecchino  la  partizione  delle  diverse  sottodiscipline  afferenti  al  
campo  della  musica  delineata  in  modo  sistematico,  come  si  è  visto,  da  Aristosseno  (cfr.  supra).  Si  tratta,  del  
resto,   di   un   ulteriore   elemento   che   sembra   confermare   il   fatto   che   tale   sistemazione   sia   stata   portata   a  
compimento   non   da   Aristotele   bensì,   seppure   in   continuità   con   le   sue   ricerche,   dai   suoi   allievi   diretti   –  
Aristosseno,  appunto,  ma  anche  lo  stesso  Teofrasto,  che  furono  attivi  all’interno  del  Liceo  negli  stessi  anni.  
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studio  dei  fenomeni  fisici75.  Di  Demetrio  non  sono  note,  né  dal  catalogo  di  Diogene  Laerzio  né  dai  
frammenti   superstiti,   opere   di   argomento  musicale;   il   suo   interesse   per   tale   ambito   va   piuttosto  
ricondotto   alla   sua   attività   di   esegeta   dei   poemi   omerici,   che   lo   portò   a   misurarsi   anche   con  
questioni  di   carattere  musicale   connesse   con   le  modalità  di   esecuzione  dei  poemi   stessi   e   con   la  
storia  della  tradizione  epica.  Le  poche,  ma  significative  testimonianze  in  proposito  (frr.  144  e  146  
SOD)   saranno   discusse   approfonditamente   infra   (cfr.   I   2).   Ben   documentati   da   più   fonti   e   di  
contenuto   assai   vario   sono   invece   gli   interessi  musicali   di  Eraclide  Pontico.   Il   catalogo  delle   sue  
opere,   che   compone   l’ultimo   capitolo   del   libro   delle   Vitae   philosophorum   dedicato   al   Peripato,  
presenta  una  seppur  approssimativa  e  non  sempre  perspicua  suddivisione  delle  opere  in  scritti  di  
argomento   fisico   (φυσικάά),   grammaticale   (γραµμµματικάά)   e   musicale   (µμουσικάά),   inframmezzate  
però   da   titoli   che,   almeno   apparentemente,   sembrano   non   appartenere   a   nessuna   di   queste  
categorie.  Tra   i  µμουσικάά   figurano   sicuramente  un  Περὶ   τῶν  παρ’  Εὐριπίίδῃ  καὶ  Σοφοκλεῖ   in   tre  
libri  e,  ancora  una  volta,  un  Περὶ  µμουσικῆς,  in  due  libri  (Diog.  Laert.  5.6.87);  tra  i  titoli  successivi,  
di   argomento   apparentemente   vario,   vale   la   pena   di   menzionare   un   Περὶ   τῶν   τριῶν  
τραγῳδοποιῶν  e  un  Περὶ  ποιητικῆς  καὶ  ποιητῶν,  che  sembrano  nuovamente  denotare   interessi  
di  tipo  biografico  in  relazione  alla  poesia  nei  suoi  diversi  generi.  
Naturalmente   questo   rapido   esame   dei   cataloghi   trasmessi   da   Diogene   Laerzio   è   ben   lungi  
dall’offrire  un  quadro  esaustivo  della  produzione  di   trattati  di  argomento  musicale  nel  Peripato,  
sia  per  il  numero  limitato  di  autori  presi  in  considerazione  rispetto  a  quelli  noti  come  appartenenti  
alla   scuola,   sia   per   la   difficoltà   di   verificare   la   corrispondenza   dei   titoli   tramandati   a   opere  
effettivamente  esistite,  delle  quali  nella  maggior  parte  dei  casi  non  si  conserva  nulla;  ciò  che  però  
se  ne  evince  indubitabilmente  è  che  dovesse  trattarsi  di  un  argomento  di  studio  piuttosto  diffuso  e  
di   una   certa   importanza,   che   dopo   Aristotele   continuò   a   essere   oggetto   di   ricerche   e   di   una  
cospicua  letteratura  scientifica.  Ciò  che  si  conserva,  pur  nella  sua  esiguità  rispetto  alla  quantità  di  
testi  prodotti  dai  principali  studiosi  peripatetici,  costituisce  un  insieme  assai  vasto  di  testimonianze  
molto  differenti   tra  di   loro  per  contenuto,  estensione  e  situazione  documentaria.  All’infuori  degli  
Elementa   Harmonica   di   Aristosseno,   che   peraltro   ci   sono   con   ogni   probabilità   pervenuti   in   una  
forma   ben   diversa   da   quella   con   cui   erano   stati   originariamente   concepiti,   pochissimi   sono   gli  
scritti   di   argomento  musicale   conservati   per   intero,   o   quantomeno   in   una   porzione   significativa  
dell’originale;   per   la  maggior   parte   si   tratta   di   frammenti   di   tradizione   indiretta,   dei   quali   non  
                                                                                                                        
75  In  particolare,  per  una  discussione  del  rapporto  tra  le  teorie  stratoniane  e  alcune  questioni  discusse  nelle  
sezioni  musicali  dei  Problemata,  si  rimanda  a  Petrucci  2011,  199  sgg.  
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sempre   si   conosce   l’opera   di   provenienza,   che   appaiono   decontestualizzati   e   reimpiegati   in  
funzione   dell’impianto   argomentativo   entro   cui   sono   inseriti,   spesso   all’interno   di   opere   di  
carattere  compilativo  (quali  ad  esempio  i  Deipnosofisti  di  Ateneo  o  il  De  musica  pseudoplutarcheo).    
Alla  luce  di  quanto  sopra,  l’individuazione  degli  autori  e  la  ricognizione  dei  testi  da  prendere  in  
esame  sono  state  condotte  principalmente  attraverso  lo  spoglio  sistematico  delle  principali  edizioni  
critiche  dei  frammenti  delle  opere  di  ciascun  membro  della  scuola,  dalla  generazione  degli  allievi  
diretti   di   Aristotele   fino   alla   metà   del   III   sec.   a.C.   (periodo   dopo   il   quale   essa   cadde  
progressivamente  in  declino,  per  poi  conoscere  una  nuova  fase  di  fioritura  dal  I  secolo  d.C.).  Tale  
operazione   ha   avuto   come   imprescindibile   punto  di   partenza   i   volumi  della   serie  Die   Schule   des  
Aristoteles,   curata  da  Fritz  Wehrli   tra   il   1944  e   il   1959  e   comprendente   le  edizioni   commentate  di  
Dicearco  (vol.  I,  1944),  Aristosseno  (vol.  II,  1945),  Clearco  (vol.  III,  1948),  Demetrio  Falereo  (vol.  IV,  
1949),   Stratone   (vol.  V,   1950),   Licone   e  Aristone   (vol.  VI,   1952),   Eraclide  Pontico   (vol.  VII,   1953),  
Eudemo  (vol.  VIII,  1955),  Fania,  Cameleonte,  Prassifane  (vol.  IX,  1957),  Ieronimo  di  Rodi,  Critolao  
(vol.   X,   1959).   La   ricognizione   effettuata   sui   testi   di   Wehrli   è   stata   puntualmente   integrata   e  
confrontata  con  i  volumi  che  compongono  la  più  recente  e  aggiornata  serie  della  collana  RUSCH  
(Rutgers   Studies   in   Classical   Humanities),   nata   dal   Project   Theophrastus   lanciato   nel   1979   da  
William   Fortenbaugh   con   lo   scopo   di   produrre   nuove   edizioni   dei   frammenti   dei   peripatetici,  
corredate   di   traduzione   inglese,   note   di   commento   e   una   selezione   di   saggi   critici   dedicati   a  
ciascun   autore   (per   i   riferimenti   dettagliati   ai   singoli   volumi   e   ai   contributi   in   essi   pubblicati   si  
rimanda   alla   Bibliografia).   Per   alcuni   autori,   tuttavia,   testo   critico   e   commento   di   riferimento  
rimangono   quelli   di   Wehrli,   giacché   non   tutti   i   volumi   del   Project   Theophrastus   comprendono  
l’edizione   dei   frammenti   ma   in   alcuni   casi   raccolgono   soltanto   contributi   dedicati  
all’inquadramento  storico  o  teorico  dell’autore  e  della  sua  produzione:  è  il  caso  di  Aristosseno  e  di  
Eudemo.   Per   Teofrasto,   al   contrario,   non   compreso   nella   serie   curata   da   Wehrli,   l’edizione   di  
riferimento  dei   frammenti  è  quella  a  cura  di  W.  W.  Fortenbaugh  nell’ambito  del  progetto  che  da  
questo  autore  ha  preso  il  nome  e  lo  spunto  iniziale.  
Se   le   edizioni   di  Wehrli   e   del  Project   Theophrastus   hanno   fornito   la   base   per   l’individuazione  
degli   autori  da   includere  nello   studio,   è   tuttavia  doverosa  una  precisazione   circa   le  difficoltà   e   i  
limiti   posti   dalla   nozione   di   “appartenenza”   alla   scuola   peripatetica:   definire   in   che   termini  
esattamente   si   debba   intendere   tale   concetto   è   reso   difficile,   in   generale,   dalla   scarsità   di   dati  
biografici   in  nostro  possesso,  e  per  alcune  delle  personalità  comprese   in  questo   raggruppamento  
appare  decisamente  problematico  a  causa  degli  elementi  contraddittori  che  si  ricavano  dalle  fonti.  
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Il  caso  più  rilevante  a  tale  proposito  è,  come  già  si  è  accennato  (cfr.  supra:  paragrafo  precedente),  
quello  di  Eraclide  Pontico,  che  sappiamo  essere  stato  un  membro  dell’Accademia  platonica,  allievo  
dello   stesso   Platone   e   di   Speusippo;   alla   morte   di   quest’ultimo,   non   riuscendo   ad   ottenere   lo  
scolarcato,  avrebbe  lasciato  Atene  per  fare  ritorno  ad  Eraclea,  sua  città  natale.  La  notizia  che  in  una  
fase  successiva  della  sua  vita  sarebbe  stato  anche  allievo  di  Aristotele  si  ricava  da  Diogene  Laerzio,  
che  afferma  di  averla  desunta  dalle  Διαδοχαίί  di  Sozione76;  se  ciò  ne  motiva  l’inclusione  da  parte  di  
Wehrli  nella  sua  raccolta  di  edizioni  dei  Peripatetici  e,  di  conseguenza,  nella  serie  RUSCH,  al  cui  
interno  gli  sono  dedicati  due  volumi77,  la  sua  effettiva  appartenenza  al  Peripato  è  in  realtà  oggetto  
di  opinioni  discordanti  e  in  studi  recenti  è  stata  apertamente  negata78.  
In  questa  sede  si  è  scelto  di  includere  anche  Eraclide  tra  gli  autori  presi  in  considerazione,  non  
soltanto  in  continuità  con  i  due  principali  progetti  editoriali  di  riferimento,  peraltro  gli  unici  intesi  
a   restituire   un   quadro   d’insieme   della   “scuola   di   Aristotele”   nella   sua   prima   fase,  ma   anche   in  
ragione  del  contenuto  dei   frammenti  stessi,  giacché  gli   interessi  musicali  di  questo  studioso,  così  
come  ci  sono  testimoniati  dalla   tradizione   indiretta,  presentano  caratteristiche   in   linea  con  quelle  
che  si  riscontrano  in  altri  autori  attivi  in  questo  contesto,  corroborando  l’idea  di  un  dibattito  ampio  
e  diffuso   su  questi   argomenti,   che  proprio  nel  Peripato  avrebbe   trovato  un   luogo  privilegiato  di  
espressione   ed   elaborazione,   presumibilmente   anche   grazie   al   confronto   e   allo   scambio   con  
personalità  provenienti  da  ambienti  diversi  o,  comunque,  non  “allievi”  della  scuola  in  senso  stretto  
ed  esclusivo.  Quest’ultimo  è  del  resto  anche   il  caso  di  Aristosseno,   la  cui   formazione  filosofica  si  
svolse   in   ambienti   differenti   –   e   in   particolare   quello   pitagorico   –   prima   di   avvicinarsi   ad  
Aristotele,  del  quale  sarebbe  peraltro  divenuto  uno  dei  discepoli  più  brillanti,  come  attesta  la  voce  
della  Suda  a   lui  dedicata,   secondo  cui  egli  non  avrebbe  perdonato  al  maestro  di  avergli  preferito  
Teofrasto  come  successore  alla  guida  del  Liceo79  (e  come  dimostra  del  resto  anche  la  sua  innovativa  
quanto   rigorosa   applicazione  del  metodo   scientifico   aristotelico   alla   scienza   armonica:   cfr.   supra,  
par.  1.2).    
Da  questa  ricerca  è  emerso  innanzitutto  come  la  maggior  parte  degli  autori  inclusi  in  entrambe  
le   raccolte   abbia   trattato   questioni   di   carattere   poetico-­‐‑musicale,   sia   in   trattati   specificamente  
incentrati   sull’argomento,   sia   in   scritti   di   carattere   più   generale   (tenendo   conto   che   solo   di   una  
                                                                                                                        
76  Diog.  Laert.  5.6.86.  
77  Wehrli  1953;  Schütrumpf  2008;  Fortenbaugh-­‐‑Pender  2009.  
78  In  particolare  Mejer  2009,  27-­‐‑40.  
79  Suda,  α  3927  Adler  (s.v.  Ἀριστόόξενος):  εἰς  ὃν  [sc.  Ἀριστοτέέλην]  ἀποθανόόντα  ὕβρισε,  διόότι  κατέέλιπε  τῆς  
σχολῆς  διάάδοχον  Θεόόφραστον,  αὐτοῦ  δόόξαν  µμεγάάλην  ἐν  τοῖς  ἀκροαταῖς  τοῖς  Ἀριστοτέέλους  ἔχοντος.    
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parte   dei   frammenti   conosciamo   dalla   fonte   che   li   riporta   i   titoli   delle   opere   di   provenienza,  
peraltro   non   senza   incertezze).   Per   gli   autori   di   cui   possediamo   i   cataloghi   di   Diogene   Laerzio,  
talora  è  possibile  riscontrare  l’effettiva  corrispondenza  tra  i  titoli  di  Diogene  e  quelli  dei  frammenti  
superstiti:   è   il   caso   dei   Περὶ   µμουσικῆς   di   Teofrasto   ed   Eraclide,   anche   se   per   quanto   riguarda  
quest’ultimo  le  fonti  divergono  in  merito  al  numero  di   libri  di  cui  si  componeva  l’opera  (due  nel  
catalogo   di   Diogene,   mentre   da   Ateneo,   che   ne   riporta   due   frammenti,   si   ricava   che   essa   fosse  
almeno  in  tre  libri).  
Dalla  tradizione  indiretta  apprendiamo  che  un  Περὶ  µμουσικῆς  sarebbe  stato  composto  anche  da  
Aristosseno   e,   sempre   a   quanto   si   evince   da   Ateneo,   sarebbe   stato   almeno   in   quattro   libri.   La  
produzione   di   argomento   musicale   dello   studioso   di   Taranto   avrebbe   poi   compreso   uno   o   più  
scritti  sulla  danza  (Περὶ  χορῶν,  Περὶ  τῆς  τραγικῆς  ὀρχήήσεως)  e  di  organologia  (Περὶ  αὐλῶν  καὶ  
ὀργάάνων,  Περὶ  αὐλῶν  τρήήσεως)  e  un  Περὶ  µμουσικῆς  ἀκροάάσεως;  egli  sarebbe  stato  inoltre  autore  
di   varie   opere   di   carattere  miscellaneo   e   storico-­‐‑biografico.   Resta   impossibile   stabilire   se   i   titoli  
attestati  nei   frammenti  corrispondano  a  monografie   indipendenti  o  –  come   forse  è  più  plausibile  
almeno  per  alcuni  di  essi  –  a  singoli  libri  di  opere  più  estese,  o  denominazioni  alternative  per  una  
stessa   opera.  Dal   complesso  dei   frammenti   superstiti   è   in   ogni   caso   possibile   farsi   un’idea  della  
straordinaria   prolificità   di   questo   autore   e   della   notevole   varietà   dei   suoi   interessi;   un   dato   che  
appare  confermato  anche  dalla  Suda,  che,  nella  voce  a  lui  dedicata  (α  3927  Adler),  gli  attribuisce  un  
totale   di   453   opere   “di   argomento   musicale,   filosofico,   storico   e   su   ogni   aspetto   della   cultura”  
(µμουσικάά   τε   καὶ   φιλόόσοφα,   καὶ   ἱστορίίας   καὶ   παντὸς   εἴδους   παιδείίας),   cifra   senz’altro   da  
ridimensionare,   ma   pur   sempre   indicativa   della   vastità   della   sua   produzione   e   delle   sue  
conoscenze  in  diversi  rami  del  sapere.  
Contemporaneo   ad  Aristosseno   –   quindi   appartenente   alla   generazione  degli   allievi   diretti   di  
Aristotele,  come  attesta  nuovamente  la  Suda80  –  fu  Dicearco,  i  cui  interessi  sembrano  essersi  rivolti  
prevalentemente   verso   questioni   di   carattere   storico-­‐‑culturale;   tra   i   titoli   che   la   tradizione   gli  
attribuisce   figurano   una   o   più   liste   di   vincitori   di   agoni   poetici   (Περὶ   µμουσικῶν  ἀγώώνων,  Περὶ  
Διονυσιακῶν   ἀγώώνων),   le   Ὑποθέέσεις   τῶν   Εὐριπίίδου   καὶ   Σοφοκλέέους   µμύύθων,   una   serie   di  
biografie  (Περὶ  βίίων,  tra  cui  è  forse  da  annoverarsi  un  Περὶ  Ἀλκαίίου),  nonché  un’opera  intitolata  
Ἑλλάάδος  βίίος,  che  dai  frammenti  superstiti  sembrerebbe  configurarsi  come  una  raccolta  di  notizie  
                                                                                                                        
80  δ  1062  Adler,  s.v.  Δικαίίαρχος:  Δικαίίαρχος,  Φειδίίου,  Σικελιώώτης,  ἐκ  πόόλεως  Μεσσήήνης,  Ἀριστοτέέλους  
ἀκουστήής,  φιλόόσοφος  καὶ  ῥήήτωρ  καὶ  γεωµμέέτρης.  
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di   vario   genere   –   geografico   e   storico-­‐‑antiquario   –   tra   le   quali   trovano   spazio   anche   questioni  
musicali.    
L’interesse  per  le  biografie  dei  poeti  è  la  cifra  più  significativa  del  modus  operandi  di  Cameleonte,  
figura   dai   contorni   sfuggenti   e   che   non   risulta   aver   ricoperto   un   ruolo   di   spicco   all’interno   del  
Peripato,  ma   i   cui   interessi   appaiono   in   linea   con  quelli   della   prima  generazione  degli   allievi   di  
Aristotele,   dei   quali   deve   essere   stato   del   resto   contemporaneo   –   se   è   vero   quanto   riportato   da  
Diogene  Laerzio,   secondo   il   quale  Cameleonte   accusava  Eraclide  Pontico  di   aver  plagiato   le   sue  
opere  su  Omero  e  su  Esiodo81.  Dai  frammenti  superstiti  si  ricava  che  avrebbe  composto  monografie  
su  quasi  tutti  i  principali  poeti  arcaici:  oltre  ad  Omero  ed  Esiodo,  si  sarebbe  occupato  di  numerosi  
poeti   lirici   (Saffo,  Anacreonte,   Simonide,   Stesicoro,  Pindaro,  Laso)   e   tragici   (Eschilo,  ma  anche   il  
semileggendario   Tespi);   restano   inoltre   tracce   di   un   suo   lavoro   di   commento   all’Iliade   (Περὶ  
Ἰλιάάδος)   e   di   un   trattato   sulla   commedia   (Περὶ   κωµμῳδίίας).   I   lavori   sui   poeti,   ascrivibili   alla  
cosiddetta   letteratura   Peri   tou   deina82,   appaiono   caratterizzati   dall’individuazione   di   una   stretta  
interrelazione   tra   i   dati   biografici   relativi   all’autore   e   le   peculiarità   compositive   e   stilistiche   di  
ciascuno,  secondo  il  principio  della  corrispondenza  reciproca  tra  ἦθος  e  ἔργον:  tale  procedimento,  
noto  appunto  come  “metodo  di  Cameleonte”,  ma  proprio   in   realtà  della  biografia  antica  nel   suo  
complesso,  costituisce  lo  strumento  esegetico  privilegiato  di  questo  studioso,  che,  a  quanto  si  può  
ricavare  dai  frammenti,  sembra  servirsene  in  modo  abbastanza  sistematico  per  indagare  la  natura  
delle  innovazioni,  anche  musicali,  apportate  da  ciascun  poeta  nell’ambito  del  proprio  genere83.  
Cronologia   e   storia   poetica   sembrano   aver   costituito   parte   degli   interessi   anche   di   altri  
peripatetici  nei  cui  confronti  la  tradizione  è  stata  più  avara  di  notizie  e  di  frammenti  di  opere;  tra  
questi   occorre   senz’altro   menzionare   Fania   di   Ereso,   conterraneo   e   forse   contemporaneo   di  
Teofrasto,  del  quale  si  conosce  un  Περὶ  ποιητῶν  (ma  frammenti  dal  contenuto  interessante  per  ciò  
che  riguarda  la  musica  provengono  anche  da  un’opera  intitolata  Πρὸς  τοὺς  σοφιστάάς),  e  Ieronimo  
di  Rodi,  cui  Ateneo  attribuisce  un  trattato  dal  medesimo  titolo,  al  cui  interno  era  compreso  un  libro  
Περὶ  κιθαρῳδῶν.  
Oltre  alle  raccolte  di  frammenti,  si  è  preso  in  esame  anche  quanto  resta  delle  trattazioni  di  teoria  
musicale  prodotte  all’interno  del  Peripato:  ciò  ha  permesso  di  isolare  diversi  passaggi  rilevanti  ai  
fini   della   mia   indagine   nei   Problemata   pseudoaristotelici,   che   contengono   due   libri,   XI   e   XIX,  
                                                                                                                        
81   Vitae   philosophorum   5.6.92   =   Chamael.   fr.   16   Martano:   Χαµμαιλέέων   τε   τὰ   παρ’   ἑαυτοῦ   φησι   κλέέψαντα  
αὐτὸν  [sc.  Ἡρακλείίδην]  τὰ  περὶ  Ἡσιόόδου  καὶ  Ὁµμήήρου  γράάψαι.    
82  Cfr.  in  particolare  Schorn  2012a,  411-­‐‑444.  
83  Schorn  2012a,  426  sgg.  
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dedicati  a  questioni  musicali.  Il  libro  XI  ha  per  oggetto  ciò  che  concerne  la  voce  (ὅσα  περὶ  φωνῆς):  
i   62  problemi  che   lo   compongono   riguardano  sia  questioni   connesse   con   la  voce  umana  e   le   sue  
caratteristiche,   sia   argomenti  di   acustica   in   senso  più  generale.   Il   libro  XIX,  dedicato  all’armonia  
(ὅσα   περὶ   ἁρµμονίίαν),   consta   invece   di   50   problemi   che   spaziano   da   questioni   propriamente  
armoniche  (la  scala  e  la  sua  nomenclatura)  alla  discussione  di  aspetti  di  carattere  estetico,  posti  in  
relazione   con   l’adozione   di   determinati   stili   esecutivi;   alcuni   di   essi   denunciano   una   chiara  
consapevolezza   dell’evoluzione   storica   della   prassi   e   del   gusto  musicale   e   pongono   in   relazione  
determinati  usi,  sia  di  carattere  terminologico  sia  relativi  alla  prassi  musicale  vera  e  propria,  con  i  
cambiamenti   verificatisi   nel   corso   delle   epoche.   Questa   sezione   dei   Problemata   appare   dunque  
particolarmente  interessante,  in  quanto  costituisce  forse  la  testimonianza  più  esplicita  e  completa,  
tra  quelle  a  nostra  disposizione,  del   fatto  che   lo  studio  della  cosiddetta  ἁρµμονίία  non  si   limitasse  
soltanto   agli   aspetti   più   “tecnici”   relativi   alle   scale   e   agli   intervalli   musicali,   ma   prendesse   in  
considerazione  anche  le  ragioni  di  natura  storico-­‐‑culturale  sottese  alla  persistenza  o,  all’opposto,  al  
mutamento   e   all’evoluzione   di   determinati   usi   in   campo   musicale   a   seconda   dell’epoca   e   del  
contesto.   La   particolare   natura   di   quest’opera,   che   fornisce   una   sorta   di   sintesi   dei   principali  
argomenti  di  discussione  trattati  nel  primo  Peripato,  contribuisce  inoltre  a  confermare  la  rilevanza  
della  musica,  nelle  sue  varie  componenti,  in  questo  contesto.  
Una   volta   delimitato   l’ambito   di   indagine   e   individuati   i   suoi   obiettivi   si   è   passati   alla  
definizione  dei  criteri  con  cui  gestire   l’inquadramento  critico  di  un  corpus  di  testi   frammentari  di  
autori   diversi   e   che,   al   netto   della   loro   appartenenza   allo   stesso   ambiente   culturale,   sono  
comunque   differenti   tra   loro   per   contenuto,   finalità,   opera   di   provenienza,   situazione  
documentaria.   Una   prima   suddivisione   dei   testi   per   argomento   ha   permesso   di   individuare   le  
diverse  epoche  e  fasi  della  storia  greca  cui  essi  si  riferiscono,  confermando  il  quadro  che  si  ricava  
dal   De   musica   (cfr.   supra:   paragrafo   precedente):   si   è   visto   così   come   il   complesso   della  
documentazione  abbracci  un  arco  temporale  che  va  dal  passato  mitico  fino  alle  tendenze  musicali  
più   recenti   (IV   sec.   a.C.)   e   come   l’indagine   sulle   varie   fasi   di   questa   storia   si   svolga   secondo  
procedimenti   in   linea   con   quelli   descritti   dallo   pseudo-­‐‑Plutarco.   La   scelta   di   assumere   come  
criterio   l’ordine   cronologico   del   contenuto   dei   frammenti,   lasciando   in   secondo   piano   una   loro  
suddivisione   per   autori   o   opera   di   provenienza,   che   sarebbe   stata   forse   più   lineare,   è   quindi  
apparsa   preferibile,   in   quanto   più   funzionale   a   porre   in   risalto   la   pertinenza   di   questa  




La   prima   sezione   della   tesi   ha   pertanto   per   oggetto   le   testimonianze   dedicate   alla   fase   più  
antica,   vale   a   dire   le   origini   della   musica   (ossia,   riprendendo   la   formulazione   del   concetto  
impiegata   nel  De  musica,   τίίς   πρῶτος   ἐχρήήσατο   µμουσικῇ).   Il   suo   primo   capitolo   ha   per   oggetto  
l’eurematografia  musicale  peripatetica,   vale   a  dire   ciò   che   riguarda   l’individuazione  del  πρῶτος  
εὑρητήής   della  musica   tout-­‐‑court   o   delle   forme   in   assoluto   più   antiche   di   un   dato   genere   o   scala  
musicale.   In   questa   prima   parte   si   è   poi   scelto   di   dedicare   un   secondo   capitolo   ai   frammenti  
superstiti  relativi  alla  cosiddetta  “questione  del  preomerico”  e,  in  particolare,  all’impegno  attestato  
su   questo   versante   per   Demetrio   Falereo;   scopo   di   questo   approfondimento   è   inoltre   quello   di  
mostrare   la   contiguità   tra   l’ambito   di   indagine   della   “storiografia  musicale”   e   l’esegesi   omerica,  
attraverso  l’esame  dei  pochi  casi  superstiti  in  cui  essi  vengono  sostanzialmente  a  sovrapporsi.    
Nella  seconda  sezione  del  lavoro  si  affrontano  invece  le  numerose  questioni  relative  al  modo  in  
cui  i  Peripatetici  descrivono  lo  sviluppo  della  musica  nella  sua  fase  ἀρχαίία,  vale  a  dire  precedente  
alla  “rivoluzione”  di  fine  V  secolo.  Data  la  molteplicità  di  interessi  e  riflessioni  che  caratterizza  la  
ricerca  relativa  a  questa  fase  cronologica  –  anche  in  virtù  dell’interesse  antiquario  di  questo  tipo  di  
documentazione,  che  ne  ha  determinato  la  grande  fortuna  presso  le  fonti  di  età  imperiale  che  ce  ne  
hanno   trasmesso   la   maggior   parte   –   all’interno   di   questa   sezione   è   stata   effettuata   una  
suddivisione   per   argomenti,   che   corrisponde   ai   due   capitoli   ivi   compresi   e   alle   loro   ulteriori  
suddivisioni  interne.  Il  primo  raccoglie  ed  esamina  le  testimonianze  dedicate  alla  ricostruzione  di  
diversi  aspetti  della  prassi  musicale  del  passato:  danze,  strumenti,  canti.  Nel  secondo  si  prendono  
in   esame   i   testi   dai   quali   si   ricavano   indicazioni   in   merito   da   un   lato   alle   cosiddette  
προσεξευρήήσεις,  vale  a  dire  le  innovazioni  di  natura  tecnica  o  stilistica  di  volta  in  volta  attribuite  a  
un  determinato  autore,  dall’altro  alla  cronologia,  assoluta  e  relativa,  dei  poeti-­‐‑musici  del  passato  e  
ad  alcune  questioni  biografiche.    
La  terza  parte  è   infine  dedicata  a  ciò  che  resta  delle  riflessioni  dei  Peripatetici  sulla  cosiddetta  
“nuova  musica”,  ovvero  la  fase  che,  secondo  uno  schema  di  pensiero  tipico  delle  fonti  di  IV  secolo  
a.C.,  coincide  con  la  “degenerazione”  della  καλὴ  µμουσικήή  degli  antichi.  Le  testimonianze  oggetto  
di   quest’ultima   sezione  del   lavoro   sono  quelle   che,   in  vari  modi,   si   soffermano   sui   cambiamenti  
occorsi  nella  prassi  musicale  con  l’avvento  del  nuovo  gusto  di  fine  V  secolo,  segnatamente  (ma  non  
solo)  in  ambito  teatrale,  riflettendo  sulle  novità  ed  interpretandole  dal  punto  di  vista  storico-­‐‑sociale  
ed  estetico84.  
                                                                                                                        
84  Quest’ultima  parte  del  lavoro  rielabora  e  amplia  alcune  questioni  preliminarmente  affrontate  in  un  articolo  
dedicato  all’esame  delle  testimonianze  peripatetiche  relative  alla  “nuova  musica”:  Tocco  2019,  33-­‐‑50.  
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È   evidente   che   non   tutti   i   testi   che   costituiscono   l’oggetto   di   questo   lavoro   possono   essere  
ricondotti   tout-­‐‑court   a   uno   solo   dei   raggruppamenti   cronologici   e   tematici   da  me   individuati:   è  
possibile,  anzi,  che  lo  stesso  frammento  contenga  informazioni  ed  osservazioni  rilevanti  sotto  più  
di  un  punto  di  vista,  e  debba  quindi  essere  chiamato   in  causa  più  volte;  al   tempo  stesso,  occorre  
tenere   conto   dei   limiti   che,   inevitabilmente,   la   scelta   di   un   qualsiasi   criterio   di   suddivisione  
presenta,   in  virtù  del  carattere  vario  e  composito  dei  materiali  oggetto  dello  studio,  e  di  come  di  
conseguenza  non  tutti  i  testi  esaminati  vi  si  adattino  perfettamente  ma,  talvolta,  possano  apparire  
“stravaganti”   o   poco   rilevanti   rispetto   al   contesto   argomentativo   generale.   A   tal   proposito   è  
opportuno   anche   considerare   come   osservazioni   che   ai   nostri   occhi   possono   risultare   poco  
pertinenti  o  scarsamente  interessanti  dal  punto  di  vista  storico  o  storiografico  costituiscano  invece  
aspetti   caratteristici   della  maniera   antica   di   concepire   questo   atteggiamento,   o   come   il   carattere  
aneddotico   ed   estemporaneo   di   certi   resoconti   dipenda   in   larga   parte   anche   dagli   intenti   della  
fonte   che   li   ha   trasmessi.   Rimane   comunque   inevitabile   il   fatto   che   non   tutti   i   testi   presi   in  
considerazione  abbiano  lo  stesso  valore,  trattandosi  di  frammenti  o  estratti  assai  differenti  tra  loro  
per  estensione  e  assetto  testuale,  elementi  che  incidono  significativamente  sulla  maggiore  o  minore  
ricchezza  ed  affidabilità  dei  loro  contenuti;  e  che  non  a  tutti  potrà  essere  dedicato  lo  stesso  livello  
di   approfondimento,   in   ragione   sia   delle   loro   caratteristiche   intrinseche,   sia   del   modo   in   cui  
ciascuno  di  essi  si  inserisce  nella  struttura  complessiva  del  lavoro.  
Per  queste  ragioni,  il  lavoro  è  corredato  di  una  tabella  riassuntiva  dei  frammenti  degli  studiosi  
peripatetici  che  saranno  di  qui  in  poi  presi  in  esame,  con  l’indicazione  dei  capitoli  in  cui  essi  sono  
trattati,  così  da  rendere  più  agevole  il  loro  reperimento  nella  loro  esatta  collocazione  all’interno  del  
lavoro.  Dei  testi  di  volta  in  volta  citati,   l’edizione  di  riferimento  è,  se  presente,  quella  più  recente  
edita   nell’ambito   del   Project   Theophrastus   (cfr.   supra);   laddove   non   sia   possibile,   i   frammenti  
saranno  citati  secondo  la  numerazione  di  Wehrli.  Tutte  le  traduzioni  sono  opera  mia,  salvo  diversa  
indicazione.  
  
Desidero   ringraziare   il   Prof.   Franco  Montanari,   tutor   di   questa   tesi   dottorale,   per   le   preziose  
indicazioni  fornite  nel  corso  del  lavoro  ma,  soprattutto,  per  avermi  indirizzata  verso  una  linea  di  
ricerca   che   unisce   da   un   lato   il   mio   interesse   nei   confronti   della   musica   greca   antica,   dall’altro  
quello  per  i  modi  e  le  forme  dell’erudizione  antica,  che  contraddistingue  la  scuola  genovese  al  cui  
interno  ho  avuto   la   fortuna  di   formarmi,  prima  come   studentessa   e   in   seguito   come  dottoranda.  
Alla  Prof.ssa  Lara  Pagani   va   la  mia  più   sincera  gratitudine  per   la   costante   attenzione,   la  grande  
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disponibilità  e  la  straordinaria  competenza  su  cui  ho  potuto  sempre  fare  affidamento  nel  corso  del  
mio   dottorato.  Un   sentito   ringraziamento   esprimo   alla   Prof.ssa  Donatella   Restani   e   alla   Prof.ssa  
Eleonora  Rocconi,  che  mi  seguono  “a  distanza”  ormai  da  tempo  e  che,  con   i   loro  consigli,  hanno  
contribuito  in  modo  determinante  all’impostazione  e  allo  sviluppo  di  questa  tesi,  di  cui  sono  state  
infine  lettrici  attente  e  benevole,  sempre  prodighe  di  suggerimenti  e  spunti  per  ulteriori  riflessioni  
e  approfondimenti.  Fondamentali  sono  state  inoltre  le  numerose  occasioni  di  incontro  e  confronto  
offerte   da  MOISA   –   International   Society   for   the   Study   of   Greek   and   Roman  Music   and   its   Cultural  
Heritage   e   quanto   ho   potuto   apprendere   grazie   al   dialogo,   sempre   costruttivo   e   piacevole,   con  
numerosi  suoi  membri  nel  corso  di  seminari  e  convegni   in   Italia  e  all’estero.  La  responsabilità  di  


























Τίίς  πρῶτος  ἐχρήήσατο  µμουσικῇ:  il  Peripato  e  la  musica  delle  origini  
  
  
1. L’invenzione  della  musica.  Εὑρήήµματα  ed  εὑρηταίί  nella  preistoria  musicale  greca  
  
Numerose   sono   le   testimonianze   di   provenienza   peripatetica   dalle   quali   si   possono   ricavare  
informazioni   di   varia   natura   a   proposito   delle   origini   della  musica   e   di   alcune   sue   componenti  
costitutive   (scale,   generi,   ἁρµμονίίαι,   come   si   specificherà   ed   approfondirà   nel   corso   di   questo  
capitolo).  Dai  testi  che  saranno  qui  esaminati  si  evince  in  primo  luogo  come,  in  linea  di  massima,  
l’indagine   sul   passato   musicale   più   lontano   dei   Greci   da   parte   degli   studiosi   del   Peripato   si  
avvalga   di   alcuni   schemi   di   pensiero   ricorrenti   e   già   ben   codificati   e   operanti   nella   tradizione  
precedente,  assumendoli  come  strumento  privilegiato  di  ricostruzione  storiografica.    
Il  modello  più  largamente  impiegato  per  questo  tipo  di  indagine  è  quello  eurematografico,  vale  
a  dire  la  descrizione  delle  origini  di  una  data  attività  o  di  un  dato  artefatto  umano  nei  termini  della  
sua   scoperta   o   invenzione   da   parte   di   un   πρῶτος   εὑρητήής,   umano   o   divino,   sebbene   non  
manchino  alcune  significative  eccezioni  a  questa  tendenza,  che  costituisce  la  più  diffusa  ma  certo  
non   la   sola  chiave  di   lettura  con  cui  affrontare   lo   studio  di  un  passato  non   testimoniato  da   fonti  
letterarie,  tale  pertanto  da  non  poter  essere  indagato  mediante  l’ausilio  di  strumenti  interpretativi  
più  sofisticati.  Ciò  non  significa  naturalmente  che  l’interesse  dei  Peripatetici  per  questa  prima  fase  
della  storia  musicale  antica  si  limiti  unicamente  all’individuazione  fine  a  se  stessa  degli  “inventori”  
della  musica  nelle  sue  diverse  manifestazioni:  esso,  al  contrario,  abbraccia  anche  questioni  di  altro  
genere  o,  per  meglio  dire,  ricorre  a  questa  movenza  più  che  altro  come  spunto  a  partire  dal  quale  
svolgere   considerazioni   sulle   origini   di   una   determinata   prassi   o   specificità   tecnica   musicale   e,  
contestualmente,  riflettere  sulla  sua  evoluzione  nel  corso  del  tempo,  come  si  vedrà  infra  attraverso  
la  discussione  puntuale  delle  evidenze  testuali.  
In  questo  modo  di  rapportarsi  alla  ricostruzione  della  storia  culturale  più  antica  è  riconoscibile  
l’influsso  di   schemi  di  pensiero  e   forme   storiografiche   in  uso  già  nel  V   secolo  a.C.,  ma   che   sono  
espressione   essi   stessi   di   tendenze   le   cui   prime   manifestazioni   si   collocano   in   una   fase   ancora  
precedente.  L’esigenza  di  ascrivere  ogni  elemento  che  caratterizza   l’evoluzione  dell’uomo  e  delle  
sue  conoscenze  all’operato  di  un  πρῶτος  εὑρητήής  è  infatti  un  elemento  che  caratterizza  in  modo  
significativo  l’organizzazione  del  pensiero  storiografico  greco,  perlomeno  nella  sua  fase  più  antica  
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e,  in  particolare,  in  rapporto  a  ciò  che  concerne  l’evoluzione  della  civiltà  e  lo  sviluppo  delle  attività  
umane;   questa   tendenza   è   a   propria   volta   leggibile   come   una   delle   tante   manifestazioni  
dell’individualismo   tipico   della   mentalità   greca   e   sembra   costituire   una   sorta   di   proiezione   di  
quell’agonismo   che   caratterizza   fortemente   le   manifestazioni   poetiche,   artistiche   e   sportive   dei  
Greci  sul  piano  dell’evoluzione  diacronica  delle  τέέχναι.    
Se  le  prime  attestazioni  a  noi  note  delle  espressioni  πρῶτος  εὑρητήής  o  πρῶτος  εὑρεῖν  risalgono  
all’età  arcaica85,  nella   letteratura  di  V  secolo   la  raccolta  di  εὑρήήµματα  ed  εὑρηταίί  di  vario   tipo,   in  
varie  sfere  dell’attività  umana,  non  costituisce  soltanto  un  motivo  che  si  ritrova  in  opere  di  diverso  
genere,  a  cominciare  dalla  storiografia  propriamente  detta  (come  ben  dimostra  il  catalogo  erodoteo  
delle  invenzioni  dei  Lidi)86,  ma  dà  anche  vita  a  un  vero  e  proprio  sottogenere  storiografico    che  a  
partire   da   quest’epoca   risulta   essere   stato   praticato   da   numerosi   autori,   come   apprendiamo   dai  
numerosi  Περὶ  εὑρηµμάάτων  di  cui  la  tradizione  indiretta  ci  offre  testimonianza,  anche  se  soltanto  di  
alcune   di   queste   opere   restano   scarni   frammenti87.   Da   ciò   che   sopravvive   di   questo   tipo   di  
letteratura   si   evince   tuttavia   come   in   essa  un   ruolo   tutt’altro   che  di   secondo  piano   spettasse   alle  
invenzioni   di   ambito   poetico-­‐‑musicale:   particolarmente   significativa   risulta   a   tale   proposito   la  
documentazione   relativa   a   Eforo,   del   cui   Περὶ   εὑρηµμάάτων,   oltre   a   un   riferimento   in   Strabone  
(13.3.6  =  FGrHist   70  T  2a),   che   lo  definisce  “autore  di  un’opera  storica  e  una  sulle   invenzioni”   (ὁ  
τὴν  ἱστορίίαν  συγγράάψας  καὶ  τὰ  περὶ  τῶν  εὑρηµμάάτων),  restano  quattro  frammenti,  tre  dei  quali  
di  argomento  musicale88.  
                                                                                                                        
85  Cfr.  Zhmud  2006,  24.  
86  Hdt.  1.94,  su  cui  si  veda  in  particolare  Paradiso  2012,  131-­‐‑148.  
87   Il   più   antico   autore   a   noi   noto   che   avrebbe   composto   un’opera   con   questo   titolo   è   Simonide   di   Ceo   ὁ  
γενεαλόόγος,  forse  nipote  dell’omonimo  poeta  lirico  e  vissuto  nella  seconda  metà  del  V  sec.  a.C.,  come  attesta  
la  voce  del  lessico  Suda  a  lui  dedicata  (σ  442  Adler  =  FGrHist  8  T  1),  anche  se  nulla  rimane  di  quest’opera  e  
l’attendibilità  di  questa  testimonianza  è  stata  più  volte  messa  in  discussione  proprio  in  ragione  dell’altezza  
cronologica   dell’autore   (tuttavia,   in   anni   più   recenti,   non   si   è  mancato   di   notare   come   «an   interest   in   the  
origin   of   human   activities,   the   πρῶτος   εὑρητήής-­‐‑theme,   was   lively   in   the   time   of   Simonides,   and   even  
before»:  cfr.  Paradiso  ad  BNJ  8  T  1,  cui  rimando  anche  per  una  sintesi  del  dibattito  relativo  all’attribuzione  a  
questo   autore   di   un   Περὶ   εὑρηµμάάτων   da   parte   della   Suda).   Informazioni   più   sicure   si   hanno   invece   a  
proposito   di   altri  Περὶ   εὑρηµμάάτων  dei   quali   rimangono   frammenti   per   lo   più   da   fonti   tarde,   il   cui   gusto  
antiquario   è   alla   base   della   fortuna   di   questo   genere   di   testimonianze:   è   il   caso,   ad   esempio,   di   quelli  
composti  da  Scamone  di  Mitilene  (vissuto  a  cavallo  tra  V  e  IV  sec.  a.C.,  se  si  accetta  l’ipotesi,  sostenuta  con  
forza  da   Jacoby   e  generalmente   accolta,   che   si   tratti  del   figlio  di  Ellanico,   sulla  base  della  voce  della  Suda  
relativa   a   quest’ultimo:   cfr.   Jacoby   ad   FGrHist   4   T   1)   e   da   Eforo,   che   costituisce   uno   degli   autori  meglio  
testimoniati  per  questo  tipo  di  produzione  (cfr.  infra).  
88  Nel  primo  frammento  (Ath.  4.182c  =  FGrHist  70  F  3)  si  attribuisce  a  Eforo  la  distinzione  di  tre  differenti  tipi  
di   auloi   (τραγικοίί,   λυσιῳδικοίί,   κιθαριστήήριοι);   il   secondo,   da   cui   apprendiamo   tra   l’altro   che   l’opera   era  
almeno  in  due  libri,  riguarda  il  ditirambografo  Filosseno  di  Citera  (Ath.  8.352c  =  FGrHist  70  F  2),  anche  se  in  
questo   caso   il   contenuto   del   frammento   non   è   di   carattere   propriamente   eurematografico,   in   quanto   vi   si  
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Alla   luce   di   questo,   appare   tanto   più   significativo   il   fatto   che   la   produzione   di   opere   Περὶ  
εὑρηµμάάτων  sia  attestata  anche  all’interno  del  Peripato:  nulla  sopravvive  dei  loro  contenuti,  ma  dai  
cataloghi   di   Diogene   Laerzio   risulta   che   trattati   con   questo   titolo   furono   composti   da   Teofrasto  
(5.2.47),  Stratone  (5.3.60:  in  questo  caso,  per  la  precisione,  il  titolo  riportato  è  Εὑρηµμάάτων  ἔλεγχοι)  
ed   Eraclide   Pontico   (5.6.88:   si   tratta   significativamente   di   una   delle   due   opere  menzionate   nella  
categoria  ἱστορικάά).  Come  si  è  detto,  di  queste  opere  non  si  conservano  frammenti,  perlomeno  non  
di  attribuzione  certa;  è  tuttavia  possibile  che  essi  contenessero  riferimenti  alle  scoperte  succedutesi  
in   ambito   poetico-­‐‑musicale   e,   in   ogni   caso,   la   fortuna   di   questo   genere   all’interno   del   Peripato  
induce  a  ritenere  che  questo  tipo  di  indagine  abbia  ricevuto  in  questo  contesto  un  qualche  grado  di  
codificazione   formale   e   metodologica;   il   che   confermerebbe   tra   l’altro   la   persistenza   di   un  
paradigma   storiografico   di   ascendenza   peripatetica   nello   schema   delineato   in   apertura   del   De  
musica   (cfr.   Introduzione   3.1),   fornendo   ulteriori   elementi   a   sostegno   del   quadro   d’insieme   che  
questo   lavoro  si  propone,  per  quanto  possibile,  di  restituire.  Ciò  non  significa,  naturalmente,  che  
questo   interesse  si  esprimesse  solamente  nella  produzione  di  opere  di  argomento  specificamente  
eurematografico:   al   contrario,   esso   appare   piuttosto   come   una   modalità   di   organizzazione  
cronologica  del  passato  più  antico   che  opera   in  modo  “trasversale”,   come   si  mostrerà  attraverso  
l’analisi   più   puntuale   della   documentazione   relativa   alle   origini   della   musica   nel   prossimo  
capitolo.  
A   questo   proposito   vale   la   pena   di   anticipare   come   non   sia   mancato   chi   ha   ipotizzato   che  
proprio   i   materiali   eraclidei   contenuti   nel   De   musica,   che   saranno   oggetto   di   discussione   più  
approfondita   nel   paragrafo   successivo,   possano   provenire   da   un’opera   di   argomento  
eurematografico:  così  Lasserre,  nella  sua  edizione  del  trattato  pseudoplutarcheo,  integrava  il  titolo  
dell’opera  ivi  attribuita  a  Eraclide,  proponendo  di  leggerlo  come  Συναγωγήή  τῶν  <εὑρηµμάάτων>  ἐν  
µμουσικῇ.  Benché  si  tratti  di  una  congettura  priva  di  alcun  riscontro  –  se  non  il  riferimento  al  tema  
degli  εὑρήήµματα  nella  presentazione  dell’argomento  del  dialogo  da  parte  di  Onesicrate  in  2.1131e  
(cfr.   Introduzione,   3.1)   –   e   non   necessaria,   è   pur   vero   che   il   contenuto   del   frammento   offre   una  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
racconta  di  come  Filosseno  ambisse  a  imitare  Simonide.  Si  tratta  peraltro  di  un  elemento  interessante,  poiché  
testimonia  di   come   la   letteratura  Περὶ   εὑρηµμάάτων  non  si   limitasse  necessariamente  a   contenere  notizie  di  
“invenzioni”   in  senso  stretto,  ma  potesse  anche  abbracciare  questioni  più  generali  di  carattere  biografico  o  
storico-­‐‑poetico,   fatto   che   spinge   ulteriormente   ad   interrogarsi   sul   modo   in   cui   questo   tipo   di   indagine  
concorra   al   formarsi   di   un’attitudine   “storiografica”   in   ambito   poetico-­‐‑musicale   e   a   considerare   con  
maggiore   attenzione   la   fortuna   di   questo   genere   in   ambito   peripatetico,   come   si   dirà  meglio   infra.   In   un  
ultimo   passo,   infine,   Ateneo   fa   riferimento   congiuntamente   ai   Περὶ   εὑρηµμάάτων   di   Eforo   e   del   già  
menzionato  Scamone  come  fonti  che  attestano  l’origine  fenicia  dello  strumento  noto,  appunto,  come  φοῖνιξ  
(Ath.  14.637b  =  FGrHist  70  F  4  =  FGrHist  476  F  2).    
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significativa  testimonianza  dell’interesse  di  Eraclide  per  questo  aspetto  e  dell’effettiva  operatività  
di   questo   schema   nella   ricostruzione   della   storia   musicale   più   antica.   Un’attitudine   analoga   si  
riscontra   del   resto   anche   in   ciò   che   sopravvive   della   produzione   di   altri   autori,   in   primis  
Aristosseno,  come  si  vedrà  nel  prossimo  paragrafo.  
  
1.1. Teorie  peripatetiche  sulle  origini  della  musica:  tra  imitazione  e  invenzione  
  
Nella   documentazione   in   nostro   possesso   l’interesse   dei   Peripatetici   nei   confronti   delle   origini  
della  musica  appare  rivolto  non  tanto  alla  nascita  della  musica  in  quanto  tale,  e  di  conseguenza  alla  
ricerca   del   suo   primo   scopritore   “in   assoluto”,   quanto   piuttosto   all’individuazione   delle  
personalità  legate  all’invenzione  o  alla  scoperta  delle  singole  componenti  costitutive  della  musica  
greca  antica  –   come   le  ἁρµμονίίαι  o   i   generi   tetracordali   –  nonché  dei  generi  poetici   in   cui   essa   si  
esprime  fin  dall’antichità  più  remota89.  In  generale,  nei  testi  che  ci  sono  pervenuti  la  riflessione  sui  
primordi   della   storia  musicale   greca   non   si   svolge   a   partire   da   una   concezione   “unitaria”   della  
musica  come  entità  la  cui  nascita  possa  essere  ricondotta  a  un  singolo  atto  creativo,  ma  è  condotta  
in  relazione  alla  pluralità  di  modi  e  forme  in  cui  essa  si  manifesta  nel  mondo  greco,  ciascuno  con  le  
proprie  caratteristiche,   la  propria   fisionomia  e   i  propri  esponenti  di  maggiore  rilievo:  si   tratta,   in  
altre   parole,   di   una   ricerca   che,   anche   quando  prende   in   esame   il   passato   più   lontano,   ha   come  
interesse   primario   quello   di   interrogarsi   sulle   specificità   della   musica   greca   in   rapporto   alla  
tradizione  poetica  di   cui   essa   è   espressione   e  di   risalire   ai   capostipiti  di   ognuna  di   esse,  più   che  
quello  di   individuare   l’origine  della  musica   come  attività  umana   tout   court.   È  per  questo   tipo  di  
indagine   che   il   procedimento   maggiormente   impiegato   è   la   ricerca   del   πρῶτος   εὑρητήής:   essa  
quindi  non  va  intesa  in  senso  assoluto,  bensì  in  rapporto  ai  singoli  aspetti  presi  di  volta  in  volta  in  
considerazione,  mentre   non   sono   attestati   tentativi   di   ricondurre   l’introduzione   della  musica   in  
quanto   tale   all’operato   di   un’unica   personalità   creatrice,   se   non   entro   i   limiti   della   tradizionale  
attribuzione   agli   dei  di   prerogative   in   questo   senso.  Questo   è   ciò   che   avviene   ad   esempio   in  un  
frammento  di   Eraclide  Pontico   trasmesso  da  uno   scolio   al  Reso   pseudoeuripideo,   nel   quale   si   fa  
riferimento  all’invenzione  da  parte  di  ciascuna  Musa  del  genere  poetico  di  cui  essa  è  protettrice90.  
                                                                                                                        
89   Un   analogo   atteggiamento   è   del   resto   riscontrabile   già   nella   Poetica   di   Aristotele:   cfr.   in   particolare   la  
rassegna  delle  innovazioni  di  Eschilo  e  Sofocle  relativamente  a  singoli  aspetti  drammaturgici  (1449a  16  sgg.).  
90   Fr.   111   Schütrumpf   =   159   Wehrli   =   Sch.   in   Eur.   Rh.   346:   ἔνιοι   δὲ   Εὐτέέρπης   αὐτὸν   [sc.   Ῥῆσον]  
γενεαλογοῦσιν,   καθάάπερ   Ἡρακλείίδης.   φησὶ   δέέ·∙   ἑβδόόµμη   δὲ   Καλλιόόπη,   <ἣ>   ποίίησιν   εὗρε   ἐπῶν   καὶ  
συνοικήήσασα   Οἰάάγρῳ   γεννᾷ   Ὀρφέέα   τὸν   πάάντων   µμέέγιστον   ἀνθρώώπων   ἐν   τῇ   κιθαρῳδικῇ   τέέχνῃ  
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Ciò  non  esclude,  tuttavia,  che  un  dibattito  su  come  la  musica  fosse  nata  e  si  fosse  diffusa  tra  gli  
uomini,  e  nella  fattispecie  in  Grecia,  possa  effettivamente  aver  avuto  luogo  all’interno  del  Peripato.  
Tra   i   frammenti   in  nostro  possesso,  uno  appare  particolarmente   significativo  a   tale  proposito.   Si  
tratta   di   una   citazione   di   Cameleonte   trasmessa   da   Ateneo   nel   quadro   di   una   discussione  
riguardante  gli  uccelli  e,  nella  fattispecie,  le  pernici  (Ath.  9.389f  =  Chamael.  fr.  26  Martano):  
  
καλοῦνται   δ   ̓   οἱ   πέέρδικες   ὑπ   ̓   ἐνίίων   κακκάάβαι,   ὡς   καὶ   ὑπ   ̓   Ἀλκµμᾶνος   λέέγοντος   οὕτως   [fr.   39  
Davies]·∙    
Ϝἔπη  τάάδε  καὶ  µμέέλος  Ἀλκµμὰν    
εὗρε  γεγλωσσάάµμενον    
κακκαβίίδων  ὅπα  συνθέέµμενος  
σαφῶς  ἐµμφανίίζων  ὅτι  παρὰ  τῶν  περδίίκων  ᾄδειν  ἐµμάάνθανε.  διὸ  καὶ  Χαµμαιλέέων  ὁ  Ποντικὸς  
ἔφη   τὴν   εὕρεσιν   τῆς   µμουσικῆς   τοῖς   ἀρχαίίοις   ἐπινοηθῆναι   ἀπὸ   τῶν   ἐν   ταῖς   ἐρηµμίίαις   ᾀδόόντων  
ὀρνίίθων·∙   ὧν   κατὰ   µμίίµμησιν   λαβεῖν   στάάσιν   τὴν   µμουσικήήν.   οὐ   πάάντες   δ   ̓   οἱ   πέέρδικες,   φησίί,  
κακκαβίίζουσιν.  
  
Le  pernici  sono  chiamate  da  alcuni  kakkabai,  come  ad  esempio  da  Alcmane,  che  scrive  così:    
«Alcmane  scoprì  questi  versi  e  il  canto  
trasformando  in  poesia  la  voce  parlante  
delle  pernici»,  
lasciando   chiaramente   intendere   che   avrebbe   imparato   a   cantare   dalle   pernici.   Perciò   anche  
Cameleonte   Pontico   affermò   che   l’invenzione   della   musica   sarebbe   stata   concepita   dagli   antichi  
proprio   grazie   all’ascolto   degli   uccelli   che   cantavano  nei   luoghi   solitari;   e   dalla   loro   imitazione   la  
musica  avrebbe  preso  forma.  Ma  non  tutte  le  pernici,  dice  Cameleonte,  fanno  come  verso  kakkabizein.  
  
La  teoria  di  Cameleonte  secondo  cui  la  musica  sarebbe  nata  per  imitazione  del  verso  degli  uccelli  è  
qui  riportata  in  maniera  estremamente  sintetica  e  cursoria,  fatto  che  impedisce  di  valutare  in  quale  
misura  egli  l’avesse  approfondita  e  in  quale  contesto  argomentativo  essa  trovasse  originariamente  
espressione.   Nella   sua   forma,   il   frammento   non   consente   infatti   di   capire   se   a   suscitare   questa  
riflessione   sia   la   presenza   nei   versi   di   Alcmane   qui   citati   del   sostantivo   κακκαβίίδες,   la   cui  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
γενόόµμενον,  πρὸς  δὲ  καὶ  τῆς  ἐγκυκλίίου  µμαθήήσεως  †συγκρεµματικώώτερον†  ὀγδόόη  δ’  Εὐτέέρπη,  ἣ  τὴν  κατ’  




interpretazione  avrebbe  offerto  a  Cameleonte  l’occasione  per  esprimere  questa  considerazione  –  e  
in   tal   caso   saremmo   quindi   di   fronte   a   una   traccia   dell’attività   esegetica   di   Cameleonte   nei  
confronti  di  Alcmane  –  o   se   essa  possa   essere   stata   sviluppata   in  modo  più  dettagliato   anche   in  
altri   contesti,  magari   nel   quadro   di   un   più   ampio   dibattito   su   questo   tema.  Né   del   resto   le   due  
possibilità   si   escludono   reciprocamente:   se,   da   un   lato,   il   frammento   sembra   incentrato,   più   che  
sulla   questione   dell’imitazione,   sull’interpretazione   del   sostantivo   κακκαβίίδες   per   indicare   le  
pernici   e   del   verbo   κακκαβίίζειν   per   designarne   il   verso,   dall’altro   può   essere   che   ciò   sia  
imputabile   alla   fonte   che   ce   lo   trasmette,   dal   momento   che   è   Ateneo   stesso   a   introdurre   la  
questione  della  duplice  denominazione  della  pernice  –  anche  se,  in  tal  caso,  è  verosimile  che  egli  si  
basasse   su   una   fonte   intermedia,   magari   un   lessico,   in   cui   la   citazione   di   Cameleonte   era   già  
abbreviata   in   una   forma   analoga   a   quella   che   leggiamo   qui.   Non   è   privo   di   interesse   a   questo  
proposito   neanche   il   fatto   che   l’autore   citato   da   Ateneo   immediatamente   dopo   Cameleonte   a  
proposito   del   κακκαβίίζειν   sia   Teofrasto91,   dunque   ancora   una   volta   un   peripatetico,   fatto   che  
potrebbe  suggerire  che  si  tratti  di  ciò  che  resta  di  uno  ζήήτηµμα  di  scuola  (consistente  però,  in  questo  
caso,  nella  definizione  del  verso  della  pernice,  presumibilmente  nel  quadro  di  ricerche  di  carattere  
naturalistico,   e   non   nella   questione   della   nascita   della   musica   come   imitazione   del   canto   degli  
uccelli).  
Appare   tuttavia   improbabile   che   il   riferimento   alla  musica   come  prodotto  dell’imitazione  del  
mondo  naturale,  e  nella   fattispecie  del  canto  degli  uccelli,   sia  puramente  occasionale  e  si   limiti  a  
costituire   l’interpretamentum   di   un   termine   poetico,   senza   presupporre   una   discussione   di   più  
ampio   respiro   in  materia.   Il   concetto  di  µμίίµμησις   chiama   inevitabilmente   in   causa   le   riflessioni  di  
Aristotele  in  merito  e,  in  particolare,  le  osservazioni  espresse  in  apertura  della  Poetica  a  proposito  
del   carattere   innato   della   capacità   imitativa   dell’uomo,   che   sarebbe   alla   base   della   nascita   delle  
diverse   τέέχναι   (cfr.   anche   supra,   Introduzione   2.1).   La   teoria   qui   attribuita   a   Cameleonte   sembra  
porsi   nel   solco  di   questa   idea  più   generale,   che,   come   si   ricorderà,   contemplava   anche   l’assunto  
secondo   il   quale   la   poesia   avrebbe   acquisito   le   caratteristiche   che   le   sono   proprie   in   virtù   della  
peculiare  attitudine  dell’uomo  per  la  musica  e  il  ritmo92.    
                                                                                                                        
91  Θεόόφραστος    γοῦν    ἐν    τῷ    περὶ    ἑτεροφωνίίας    τῶν    ὁµμογενῶν    οἱ    Ἀθήήνησι,    φησίίν,    ἐπὶ    τάάδε    πέέρδικες    
τοῦ    Κορυδαλλοῦ  πρὸς    τὸ    ἄστυ    κακκαβίίζουσιν,    οἱ    δ   ̓    ἐπέέκεινα    τιττυβίίζουσιν.  
92  Cfr.  Aristot.  Poet.  1448b  5-­‐‑9:  τόό  τε  γὰρ  µμιµμεῖσθαι  σύύµμφυτον  τοῖς  ἀνθρώώποις  ἐκ  παίίδων  ἐστὶ  καὶ  τούύτῳ  
διαφέέρουσι   τῶν   ἄλλων   ζῴων   ὅτι   µμιµμητικώώτατόόν   ἐστι   καὶ   τὰς   µμαθήήσεις   ποιεῖται   διὰ   µμιµμήήσεως   τὰς  




Quello   che   non   è   chiaro   è   in   che   modo   questa   considerazione   debba   essere   interpretata   in  
rapporto  ai  versi  di  Alcmane  che  la  precedono  –  e  che,  verosimilmente,  erano  commentati  anche  da  
Cameleonte   nell’opera   da   cui   la   citazione   è   estrapolata,   forse   una   biografia   di   Alcmane,   cui   è  
riferito   anche  un   altro   frammento   trasmesso   sempre  da  Ateneo   (Chamael.   fr.   27  Martano   =  Ath.  
13.600f-­‐‑601a)  nel  quale  si  attribuisce  al  poeta  l’invenzione  della  poesia  erotica  (su  questo  si  tornerà  
infra:  vd.   II  2):  occorre  chiedersi,   in  altre  parole,  quale   interpretazione  venisse  data  all’orgogliosa  
rivendicazione  da  parte  di  Alcmane  di   aver   “inventato”   il   proprio   canto   ascoltando  gli   uccelli   e  
traendone   ispirazione.   Che   Cameleonte   –   o   chi   altri   abbia   commentato   i   versi   in   questione   –  
intendesse   alla   lettera   tale   affermazione,   e   di   conseguenza   individuasse   in   Alcmane   l’effettivo  
εὑρητήής   della   musica,   appare   improbabile,   dal   momento   che   l’esistenza   di   una   storia   poetico-­‐‑
musicale  ben  precedente  a  questo  poeta  è  cosa  ben  nota  all’interno  del  Peripato,  come  dimostrano  
le   considerazioni   espresse   da   Aristotele   a   proposito   di   Omero   e   della   tradizione   che   l’avrebbe  
preceduto,   nonché   i   numerosi   riferimenti   a   personalità  mitiche   o   semileggendarie   (Orfeo,   Lino,  
Olimpo…)  come  iniziatori  dei  diversi  generi,  di  cui  tratteremo  poco  più  avanti.  Sembra  quindi  più  
plausibile  che  anche  la  discussione  sui  versi  di  Alcmane  possa  costituire  in  qualche  modo  il  portato  
di   uno   ζήήτηµμα   di   carattere   più   generale   in  merito   alle   origini   della  musica,   e   che   essi   possano  
essere  stati  impiegati  per  suffragare  l’idea  della  sua  nascita  come  effetto  dell’imitazione  dei  suoni  
del  mondo  naturale.  
Il   frammento   di   Cameleonte   preso   sin   qui   in   esame   sembra   quindi   dimostrare   come,   anche  
dopo   Aristotele,   all’interno   del   Peripato   si   sia   continuato   a   perseguire   una   linea   di   indagine  
incentrata   sulla   funzione   della   µμίίµμησις   in   rapporto   alla   nascita   e   all’evoluzione   delle   forme  
poetico-­‐‑musicali:  un  dato,  questo,  che  appare  confermato  anche  da  altre   testimonianze  di  scuola,  
prima  fra  tutte  quella  costituita  da  Problemata  19.15  (sulla  quale  ci  soffermeremo  dettagliatamente  
nella   terza   parte   del   lavoro.   vd.   III   1),   in   cui   il   passaggio   da   nomoi   strofici   a   nomoi   astrofici   è  
spiegato   proprio   in   relazione   alla  maggiore   capacità  mimetica   di   questi   ultimi   rispetto   ai   primi.  
Proprio  il  tema  della  µμίίµμησις  potrebbe  in  effetti  aver  costituito  una  sorta  di  “filo  conduttore”  alla  
luce  del   quale   interpretare   la   storia  poetico-­‐‑musicale  dalle   sue  prime  manifestazioni   fino   ai   suoi  
esiti  più  recenti  (ovvero  quelli  descritti  in  Problemata  19.15),  anche  se  lo  stato  della  documentazione  
non  consente  di  formulare  ulteriori  ipotesi  in  merito.    
Ci   si   può  domandare,   a   questo  punto,   in   che  modo  questo   approccio,   che   sembra   recepire   la  
concezione  aristotelica  della  poesia  –  e  quindi  della  musica  –  come  prodotto  di  un’attitudine  insita  
nella   φύύσις   umana,   conviva   ed   interagisca   con   la   tendenza   precedentemente   introdotta,   e   che  
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esamineremo   di   seguito   in   maggiore   dettaglio,   all’individuazione   per   ogni   genere   e   specificità  
musicale  di  un  suo  εὑρητήής.  In  effetti,   l’interpretazione  della  nascita  della  musica  come  prodotto  
“naturale”  della  capacità  mimetica  dell’uomo  esclude  l’idea  che  essa  sia  il  frutto  di  un  atto  creativo  
consapevole   ed   intenzionale,   da   attribuirsi   a   una   personalità   ben   precisa:   si   tratta   anzi   di   due  
schemi  di  pensiero  opposti,  di  matrice  biologica  il  primo,  frutto  di  una  tradizione  storico-­‐‑biografica  
di  origine  molto  antica  il  secondo  (cfr.  il  paragrafo  precedente).  Ma  la  coesistenza  di  atteggiamenti  
apparentemente  tanto  diversi  si  può  forse  spiegare  anche  in  relazione  ai  differenti  scopi  per  i  quali  
si   ricorre   all’uno   o   all’altro   e   alle   caratteristiche   dei   loro   oggetti   di   indagine:   in   questo   senso,  
quanto   si   rilevava   in   precedenza   in  merito   alla  mancata   individuazione   di   un   πρῶτος   εὑρητήής  
della  musica  in  generale  (cfr.  supra)  appare  pienamente  coerente  con  l’idea  che  si  ricava  dal  fr.  26  di  
Cameleonte   e   con   le   riflessioni   di   Aristotele   sull’origine   della   poesia   e   delle   τέέχναι   umane   in  
genere  e  rivela  la  persistenza  di  uno  schema  analogo  a  quello  della  Poetica,   in  cui  lo  sviluppo  dei  
generi  poetici  è  descritto  ora  in  termini  prettamente  biologici,  ora  secondo  una  visione  di  carattere  
più  chiaramente  “storico”  (cfr.  Introduzione,  par.  2.1).  In  particolare,  sembra  di  poter  scorgere  una  
distinzione   piuttosto   netta   tra   una   riflessione   teorica   sulle   origini   della   musica   in   quanto   tale,  
condotta  sulla  scorta  del  concetto  aristotelico  di  µμίίµμησις,  e  un’indagine  di  natura  più  propriamente  
storica  sulle  manifestazioni  più  antiche  di  questa  arte  nell’orizzonte  culturale  greco,  che  si  avvale  
invece  di  strumenti  e  movenze  desunti  dalla  tradizione  storico-­‐‑biografica  e  genealogica  di  V  e  di  
IV  sec.  a.C.    
Un  punto  d’incontro,  ancorché  estremamente  labile,  tra  queste  due  linee  interpretative  potrebbe  
essere   ravvisato   in  un  passo  del  De  musica  pseudoplutarcheo,   laddove   si   afferma,  a  proposito  di  
Orfeo,  che  egli  avrebbe  composto  i  suoi  canti  “senza  aver  imitato  nessuno”  ([Plut.]  mus.  5.1132f:  ὁ  
δ’  Ὀρφεὺς  οὐδέένα  φαίίνεται  µμεµμιµμηµμέένος):  la  fonte  dello  pseudo-­‐‑Plutarco  individuerebbe  quindi  
in   Orfeo   la   figura   a   partire   dalla   quale   è   possibile   rintracciare   una   linea   evolutiva   descritta,  
appunto,  nei   termini  dell’imitazione  dei  poeti  precedenti  da  parte  di  quelli   successivi;   tuttavia   la  
paternità  di  questa  affermazione  è  incerta,  dal  momento  che  l’argomentazione  in  cui  essa  è  inserita  
contraddice   affermazioni   precedenti   che   possono   essere   ricondotte   con   una   certa   sicurezza   a  
Eraclide  Pontico93,  fatto  che  chiama  in  causa  la  vexata  quaestio  delle  fonti  del  De  musica  e  induce  a  
                                                                                                                        
93   In   5.1132f   si  dice   infatti   che   al   tempo  di  Orfeo  non  vi   era   ancora  nessun  musico   εἰ  µμὴ   τῶν  αὐλῳδικῶν  
ποιηταίί:  tuttavia,  nel  testo  che  occupa  i  precedenti  paragrafi  del  De  musica,  Eraclide  non  faceva  riferimento  
all’invenzione  di  questo  genere  in  età  mitica  e  menzionava  solamente  un  certo  Clona  come  il  primo  autore  di  
aulodie   in   età   storica,   collocando   l’istituzione  dei  nomoi   aulodici   in  una   fase   successiva   a  quella  dei  nomoi  
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riconsiderare   l’idea   attualmente   predominante   secondo   la   quale,   con   l’eccezione   di   pochissime  
inserzioni   da   altri   autori,   Eraclide   sarebbe   la   fonte   di   tutta   la   prima   parte   del   discorso   di   Lisia  
(capitoli  3-­‐‑10)94.    
Nel  panorama  delle   testimonianze  peripatetiche  sui  primordi  della  musica  nel  mondo  greco  è  
difficile   individuare  con  esattezza  un  punto  di   inizio  a  partire  dal  quale   le  riflessioni  condotte   in  
questo   ambito   possano   essere   collocate   secondo   un   asse   cronologico   e   di   successione   reciproca,  
dati   il   carattere   particolare   delle   singole   scoperte   che   vengono   di   volta   in   volta   prese   in  
considerazione  e   la  natura   il  più  delle  volte  semileggendaria  dei  personaggi  chiamati   in  causa   in  
rapporto   a   ciascuna   di   esse:   per   presentare   questa   documentazione,   pertanto,   ho   scelto   di  
individuare  alcuni  raggruppamenti  tematici,  per  meglio  mettere  in  evidenza  analogie  e  differenze  
che  si  riscontrano  tra  un  autore  e  l’altro  nella  trattazione  degli  stessi  argomenti.  
Una  delle  questioni  più  interessanti  tra  quelle  dibattute  nei  testi  in  nostro  possesso  è  costituita  
dall’origine  e  dalla  natura  delle  ἁρµμονίίαι  e  delle  scale  di  cui  si  avvale  la  musica  greca  antica.  Prima  
di  proseguire   con   la   trattazione  di   questo   tema   è   opportuno  qualche   chiarimento   terminologico.  
Fin  dall’età  arcaica  è  attestata  nel  mondo  greco   l’individuazione  di  diversi   stili  melodici,  definiti  
appunto  ἁρµμονίίαι   e   associati   ciascuno  non   solo   a  una  diversa   etnia  o   area  del  mondo  egeo,  ma  
anche  a  differenti  emozioni  ed  effetti  che  il  loro  ascolto  produce  sull’anima  umana95;  in  concreto,  le  
ἁρµμονίίαι   costituiscono   la   più   antica   distinzione   tra   diverse   modalità   di   organizzazione   degli  
intervalli  all’interno  dell’ottava,  ovvero,  in  origine,  sulle  corde  della  lira  o  della  cetra96.  Nelle  fonti  
antiche  è   invalsa  l’individuazione  di  tre  o  tutt’al  più  quattro  armonie  fondamentali   (dorica,   lidia,  
frigia  ed  eventualmente  ionica);  dal  punto  di  vista  teorico,  i  primi  tentativi  a  noi  noti  di  inquadrare  
le   ἁρµμονίίαι   entro   un   sistema   scalare   organico   risalirebbero   alla   fine   del   V   secolo   a.C.,   secondo  
quanto   si   ricava   dai   polemici   riferimenti   da   parte   di   Aristosseno   ai   suoi   predecessori,   cui   egli  
rimprovera  di  aver  “svolto   le   loro   ricerche  soltanto  sulle   sette   scale  di  otto  note  che  chiamavano  
ἁρµμονίίαι”,   tralasciando   invece   altri   aspetti97.      La   descrizione   aristossenica   del   sistema   scalare  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
citarodici.  Di  questi  aspetti  si  tratterà  meglio  infra  in  relazione  al  frammento  di  Eraclide  in  questione  (fr.  109  
Schütrumpf).  
94  A  riguardo  cfr.  in  particolare  Barker  2009a,  278-­‐‑285,  e  2014,  15  sgg.  
95  Per  una  sintesi  storica  e  una  spiegazione  più  dettagliata  si  rimanda  in  particolare  a  Barker  1989,  14  sgg.  Per  
una  definizione  di  ἁρµμονίία  si  veda  anche  da  Rios  1954,  143.  
96  Barker  1989,  14.  
97  Aristox.  El.  Harm.  46.9-­‐‑10  da  Rios  (ἀλλὰ  περὶ  αὐτῶν  µμόόνον  τῶν  ἑπτὰ  ὀκταχόόρδων  ἃ  ἐκάάλουν  ἁρµμονίίας  
τὴν  ἐπίίσκεψιν  ἐποιοῦντο).  
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risulta   piuttosto   incentrata   sull’individuazione  di   una   serie   di   τόόνοι98,   che   si   possono  descrivere  
come   una   serie   di   scale   di   un’ottava   situate   ciascuna   in   una   differente   posizione   all’interno   del  
cosiddetto   “sistema   perfetto”   (σύύστηµμα   τέέλειον),   vale   a   dire   la   doppia   ottava,   formata   da   due  
coppie  di  tetracordi  separate  al  centro  da  un  tono  disgiuntivo  e  con  l’aggiunta  di  un  ulteriore  tono  
all’estremo   inferiore,   che   costituisce   la   rappresentazione   più   completa   ed   articolata   dello   spazio  
sonoro  entro  cui  si  esprime  la  musica  greca  antica99.  
Per   via   degli   effetti   psicologici   e   della   differente   valenza   etica   associati   a   ciascuna   di   esse,   le  
ἁρµμονίίαι  hanno  un  ruolo  rilevante  nel  dibattito  filosofico  in  merito  alla  funzione  e  al  ruolo  della  
musica  nella  polis:  come  è  noto,  nella  Repubblica  platonica  le  sole  consentite  nella  città  ideale  sono  
quella   dorica,   in   virtù   del   suo   carattere   nobile   e   virile,   e   quella   frigia,   che   Platone   riteneva  
predisponesse   alla   pace100;   e   si   è   visto   come   questa   posizione   venga   apertamente   contestata   da  
Aristotele  che,  nella  Politica,  si  pronuncia  a  favore  dell’accettazione  di  tutte  le  armonie  nella  città,  
ma  distingue  i  diversi  usi  per  cui  ciascuna  di  esse  è  maggiormente  indicata  (si  veda  Introduzione,  
par.  1.1).    
La   questione   delle   origini   delle   ἁρµμονίίαι   va   naturalmente   di   pari   passo   con   l’associazione   a  
ciascuna  di  esse  di  una  specifica  connotazione  etnica.  Un  primo  aspetto  degno  di  nota,  e  che  nelle  
fonti  di  scuola  peripatetica  appare  oggetto  di  interpretazioni  differenti,  è  l’origine  non  greca  di  due  
di  esse,  la  lidia  e  la  frigia.  Curiosamente,  della  prima  Aristosseno  attribuisce  la  scoperta  a  un  frigio,  
il   semileggendario   Olimpo,   che   sarebbe   stato   il   primo   a   comporre   ed   eseguire   con   l’aulos   un  
compianto   funebre   in   questa   armonia,   come   si   dirà   infra;   per   quanto   invece   riguarda   l’armonia  
                                                                                                                        
98  Per  una  spiegazione  più  approfondita  dei  concetti  di  ἁρµμονίία  e  τόόνος  si  rimanda  in  particolare  a  Barker  
1989,  14-­‐‑27.  Sul  significato  di  τόόνος  in  Aristosseno  si  veda  anche  da  Rios  1953,  182.  
99  In  Aristosseno  la  definizione  è  attestata  solamente  in  El.  Harm.  10.12-­‐‑13  da  Rios  (λεκτέέον  περὶ  τῶν  ἄλλον  
[sc.   συστηµμάάτων]   καὶ   τοῦ   τελείίου).   In   generale,   nella   teoria   aristossenica   con   σύύστηµμα   si   intende   una  
sequenza  formata  da  più  intervalli  ἀσύύνθετοι,  ossia  “non  composti”,  vale  a  dire  formati  da  note  consecutive  
nella   scala:   sono  quindi  συστήήµματα   la  quarta,   la  quinta,   l’ottava  e   la  doppia  ottava,   che  coincide  appunto  
con  il  σύύστηµμα  τέέλειον.  Cfr.  da  Rios  1954,  179-­‐‑180,  Barker  1989,  11-­‐‑13  e  130,  n.  27.  
100  Cfr.  Resp.   3.399a-­‐‑d.   Il   rifiuto  delle   armonie   ionica   e   lidia  va   forse   letto,   ad  Atene,  nel   quadro  di  un  più  
generale  atteggiamento  di  diffidenza  e  rifiuto  nei  confronti  dell’elemento  orientale  che  si  sviluppa  a  partire  
dal  V  sec.  a.C.,  all’indomani  delle  guerre  Persiane,  e  che  successivamente  investe  anche  i  costumi  e  le  usanze  
introdotte   della   città   dopo   la   creazione   della   lega   delio-­‐‑attica,   saldandosi   con   la   polemica   nei   confronti  
dell’imperialismo   ateniese   promosso   dai   governi   democratici   nella   seconda   metà   del   secolo.   È   in   questo  
contesto  che  sembra  diffondersi  la  reputazione  negativa  in  particolare  dello  stile  musicale  lidio,  bollato  come  
“lascivo”  anche  dai  comici;  si  veda  p.es.  Cratino,  fr.  276  K.-­‐‑A.:    
ἴτω  δὲ  καὶ  τραγῳδίίας  
ὁ  Κλεοµμάάχου  διδάάσκαλος  
µμετ᾽  αὐτόόν,  <ὁ>  παρατιλτριῶν  
ἔχων  χορὸν  λυδιστὶ  τιλλουσῶν  µμέέλη  πονηράά.  
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frigia,  da  una  breve  annotazione  riportata  in  Ateneo  apprendiamo  unicamente  che  Aristosseno  ne  
riconduceva   l’invenzione  a  un  altro  personaggio   frigio  dai  contorni   leggendari,   Iagnide   (Aristox.  
fr.   78  Wehrli   =  Ath.   14.624b:   ὁ   δ’  Ἀριστόόξενος   τὴν   εὕρεσιν  αὐτῆς   [sc.   τῆς  Φρυγίίστὶ   ἁρµμονίίας]  
Ὑάάγνιδι  τῷ  Φρυγὶ  ἀνατίίθησιν).    
Ci   occuperemo   in   un   secondo   momento   dei   problemi   legati   all’individuazione   di   queste  
personalità,  alla  loro  collocazione  cronologica  e  agli  εὑρήήµματα  attribuiti  a  ciascuna  di  esse.  Ciò  che  
per  ora  mi  preme  sottolineare  è  come  l’origine  anellenica  di  queste  armonie  venga  presentata  da  
Aristosseno,  almeno  alla   luce  di  quanto  possiamo   leggere,   come  un   fatto  assolutamente  privo  di  
implicazioni  ideologiche:  al  contrario,  è  proprio  ad  Olimpo  che  egli  attribuisce  il  merito  di  essere  
stato   “l’iniziatore   della   bella   musica   greca”   (fr.   83   Wehrli:   φαίίνεται   δ’   Ὄλυµμπος...   ἀρχηγὸς  
γενέέσθαι   τῆς   Ἑλληνικῆς   καὶ   καλῆς   µμουσικῆς.   Anche   su   questo   frammento   torneremo   più  
dettagliatamente  infra  a  proposito  dell’invenzione  ivi  attribuita  a  Olimpo  del  genere  enarmonico).  
Questo   dato,   in   sé,   non   stupisce,   dato   che,   in   generale,   l’associazione   di   ciascuna   armonia   a   un  
differente   elemento   etnico   non   sembra   porre   particolari   problemi;   persino   in   un’ottica  
conservatrice  e  selettiva  come  quella  di  Platone,  l’esclusione  dell’armonia  lidia  dalla  polis  ideale  era  
motivata   non   tanto   dalla   sua   origine   non   greca,  ma   dal   suo   carattere   lascivo,   che   l’accomuna   a  
quella  ionica:    τίίνες  οὖν  µμαλακαίί  τε  καὶ  συµμποτικαὶ  τῶν  ἁρµμονιῶν;  ἰαστίί,  ἦ  δ᾽  ὅς,  καὶ  λυδιστὶ  αὖ  
τινες  χαλαραὶ  καλοῦνται  (Pl.  Resp.  3.398e).  
Per   tutte   queste   ragioni,   appare   quindi   decisamente   idiosincratico   quanto   afferma   in   merito  
Eraclide  Pontico,  in  un  lungo  frammento  trasmesso  ancora  una  volta  da  Ateneo  di  cui  riporto  qui  il  
testo  (Ath.  14.624c-­‐‑626a  passim  =  fr.  114  Schütrumpf  =  163  Wehrli)101:  
  
Ἡρακλείίδης   δ᾽   ὁ   Ποντικὸς   ἐν   τρίίτῳ   Περὶ  
µμουσικῆς  οὐδ᾽  ἁρµμονίίαν  φησὶ  δεῖν  καλεῖσθαι  
τὴν   Φρύύγιον,   καθάάπερ   οὐδὲ   τὴν   Λύύδιον.  
ἁρµμονίίας   γὰρ   εἶναι   τρεῖς·∙   τρίία   γὰρ   καὶ  
γενέέσθαι   Ἑλλήήνων   γέένη,   Δωριεῖς,   Αἰολεῖς,  
Ἴωνας.  οὐ  µμικρᾶς  οὖν  οὔσης  διαφορᾶς  ἐν  τοῖς  
Eraclide   Pontico,   nel   terzo   libro   dell’opera  
Sulla   musica,   dice   che   l’armonia   frigia   non  
dovrebbe  neppure  essere  definita  un’armonia,  
e  così  quella  lidia.  Le  armonie  sono  tre,  perché  
tre  sono  le  stirpi  dei  Greci:  Dori,  Eoli,  Ioni.  Dal  
momento   che   nei   loro   caratteri   vi   è   una  
                                                                                                                        
101  Il  frammento  di  Eraclide  così  come  figura  nell’edizione  curata  da  Schütrumpf  è  mancante  di  due  porzioni  
del  testo  di  Ateneo  (la  seconda  metà  di  625a  e  la  parte  che  va  da  625c  a  metà  di  625e),  considerate  provenienti  
da   altra   fonte.   Seguo   l’editore   per   quanto   riguarda   l’omissione   della   seconda   porzione   di   testo,   il   cui  
contenuto  appare  in  effetti  difficilmente  compatibile  con  il  resto  del  frammento,  ma  riporto  invece  per  intero  
il  testo  di  625a,  ponendo  tra  parentesi  quadre  la  porzione  mancante  in  Schütrumpf:  ritengo  infatti  che  essa  
possa  far  parte  del  testo  di  Eraclide  (cfr.  infra).  
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τούύτων   ἤθεσιν,   Λακεδαιµμόόνιοι   µμὲν   µμάάλιστα  
τῶν   ἄλλων   Δωριέέων   τὰ   πάάτρια  
διαφυλάάττουσιν,   Θεσσαλοὶ   δὲ,   οὗτοι   γάάρ  
εἰσιν   <οἱ>   τὴν   ἀρχὴν   τοῦ   γέένους   Αἰολεῦσιν  
µμεταδόόντες,  παραπλήήσιον  αἰεὶ  ποιοῦνται  τοῦ  
βίίου  τὴν  ἀγωγήήν·∙  Ἰώώνων  δὲ  τὸ  πολὺ  πλῆθος  
ἠλλοίίωται   διὰ   τὸ   συµμπεριφέέρεσθαι   τοῖς   αἰεὶ  
δυναστεύύουσιν   αὐτοῖς   τῶν   βαρβάάρων.   τὴν  
οὖν   ἀγωγὴν   τῆς   µμελῳδίίας   ἣν   οἱ   Δωριεῖς  
ἐποιοῦντο   Δώώριον   ἐκάάλουν   ἁρµμονίίαν·∙  
ἐκάάλουν  δὲ  καὶ  Αἰολίίδα  ἁρµμονίίαν  ἣν  Αἰολεῖς  
ᾖδον·∙  Ἰαστὶ  δὲ  τὴν  τρίίτην  ἔφασκον  ἣν  ἤκουον  
ᾀδόόντων   τῶν   Ἰώώνων.   ἡ   µμὲν   οὖν   Δώώριος  
ἁρµμονίία   τὸ   ἀνδρῶδες   ἐµμφαίίνει   καὶ   τὸ  
µμεγαλοπρεπὲς   καὶ   οὐ   διακεχυµμέένον   οὐδ᾽  
ἱλαρόόν,  ἀλλὰ  σκυθρωπὸν  καὶ  σφοδρόόν,   οὔτε  
δὲ   ποικίίλον   οὔτε   πολύύτροπον.   τὸ   δὲ   τῶν  
Αἰολέέων   ἦθος   ἔχει   τὸ   γαῦρον   καὶ   ὀγκῶδες,  
ἔτι   δὲ   ὑπόόχαυνον·∙   ὁµμολογεῖ   δὲ   ταῦτα   ταῖς  
ἱπποτροφίίαις   αὐτῶν   καὶ   ξενοδοχίίαις·∙   οὐ  
πανοῦργον   δέέ,   ἀλλὰ   ἐξηρµμέένον   καὶ  
τεθαρρηκόός.   διὸ   καὶ   οἰκεῖόόν   ἐστ᾽   αὐτοῖς   ἡ  
φιλοποσίία   καὶ   τὰ   ἐρωτικὰ   καὶ   πᾶσα   ἡ   περὶ  
τὴν   δίίαιταν   ἄνεσις.   διόόπερ   ἔχουσι   τὸ   τῆς  
ὑποδωρίίου  καλουµμέένης  ἁρµμονίίας  ἦθος.  αὕτη  
γάάρ   ἐστι,   φησὶν   ὁ   Ἡρακλείίδης,   ἣν   ἐκάάλουν  
Αἰολίίδα,  ὡς  καὶ  Λᾶσος  ὁ  Ἑρµμιονεὺς  ἐν  τῷ  εἰς  
τὴν   <ἐν>   Ἑρµμιόόνι   Δήήµμητρα   Ὕµμνῳ   λέέγων  
οὕτως·∙  
‘Δάάµματρα  µμέέλπω  Κόόραν  τε  Κλυµμέένοι᾽  
differenza   tutt’altro   che   piccola,   gli   Spartani  
sono  i  più  ligi  alle  tradizioni  rispetto  agli  altri  
Dori,   i  Tessali  –   sono   loro  ad  aver  dato   inizio  
alla   stirpe  eolica  –   conducono  da  sempre  uno  
stile   di   vita   analogo;   invece   la  maggior   parte  
degli   Ioni   è   diversa,   in   quanto   intrattengono  
strette  relazioni  con  i  barbari  che  da  sempre  li  
governano.   Lo   stile   della   melodia   che  
utilizzavano   i   Dori   era   chiamato   armonia  
dorica;   quello   in   cui   cantavano   gli   Eoli,  
armonia   eolica;   la   terza,   quella   che   si   ascolta  
quando   gli   Ioni   cantano,   era   chiamata   ionica.  
Ora,   l’armonia   dorica   esprime   virilità   e  
grandiosità   e   il   suo   carattere   non   è   né  
languido   né   allegro,   ma   severo   e   potente,  
senza   varietà   né   complessità102.   Il   carattere  
degli   Eoli   ha   in   sé   fierezza   e   solennità,  
addirittura  superbia;  questo  del  resto  si  addice  
al   loro   essere   allevatori   di   cavalli   e   al   loro  
modo   di   accogliere   gli   stranieri:   non   c’è  
malvagità,   ma   piuttosto   esaltazione   e  
spavalderia.   Perciò   sono   loro   caratteristiche  
anche   l’amore  per   il  bere,   la  passionalità  e,   in  
generale,   l’atteggiamento   rilassato   verso   la  
vita:   hanno   dunque   il   carattere   della  
cosiddetta   armonia   ipodorica.   È   questa   che,  
secondo  Eraclide,  era  chiamata  eolica,  come  fa  
ad   esempio   Laso   di   Ermione   nell’Inno   a  
Demetra  in  Ermione,  quando  dice:  
“Canto   Demetra   e   Kore   moglie   di  
                                                                                                                        
102   Gli   aggettivi   ποικίίλος   e   πολύύτροπος   esprimono   alcuni   elementi   caratteristici   dell’estetica   della   c.d.  
“nuova  musica”,   in  contrapposizione  allo  stile  sobrio  e  severo  della  musica  tradizionale.  A  riguardo  cfr.   in  




µμελιβόόαν  ὕµμνον  ἀνάάγων,  
Αἰολίίδ᾽  ἅµμα  βαρύύβροµμον  ἁρµμονίίαν’.  
ταῦτα  δ᾽  ᾁδουσιν  πάάντες  ὑποδώώρια  [τὰ  µμέέλη].  
ἐπεὶ  οὖν  τὸ  µμέέλος  ἐστὶν  ὑποδώώριον  [τὰ  µμέέλη],  
εἰκόότως  Αἰολίίδα  φησὶν  εἶναι  τὴν  ἁρµμονίίαν  ὁ  
Λᾶσος.  καὶ  Πρατίίνας  δέέ  πούύ  φησι·∙  
‘µμήήτε  σύύντονον  δίίωκε  µμήήτε  τὰν  ἀνειµμέέναν  
Ἰαστὶ  µμοῦσαν,  ἀλλὰ  
τὰν  µμέέσαν  νεῶν  ἄρουραν  
αἰόόλιζε  τῷ  µμέέλει’.  




πρόότερον   µμὲν   οὖν,   ὡς   ἔφην,   Αἰολίίδα   αὐτὴν  
ἐκάάλουν,  ὕστερον  δ᾽  ὑποδώώριον,  ὥσπερ  ἔνιοίί  
φασιν,   ἐν   τοῖς   αὐλοῖς   τετάάχθαι   νοµμίίσαντες  
αὐτὴν   ὑπὸ   τὴν   Δώώριον   ἁρµμονίίαν.   [ἐµμοὶ   δὲ  
δοκεῖ   ὁρῶντας   αὐτοὺς   τὸν   ὄγκον   καὶ   τὸ  
προσποίίηµμα   τῆς   καλοκἀγαθίίας   ἐν   τοῖς   τῆς  
ἁρµμονίίας   ἤθεσιν   Δώώριον   µμὲν   αὐτὴν   οὐ  
νοµμίίζειν,   προσεµμφερῆ   δέέ  πως   ἐκείίνῃ·∙   διόόπερ  
ὑποδώώριον  ἐκάάλεσαν,  ὡς  τὸ  προσεµμφερὲς  τῷ  
λευκῷ  ὑπόόλευκον  καὶ  τὸ  µμὴ  γλυκὺ  µμὲν  ἐγγὺς  
δὲ   τούύτου   λέέγοµμεν   ὑπόόγλυκυ·∙   οὕτως   καὶ  
ὑποδώώριον  τὸ  µμὴ  πάάνυ  Δώώριον.]  
Climeno/levando   un   inno   dalla   voce   di  
miele/nell’armonia  eolica  dal  forte  suono”.    
Del   resto   tutti   cantano   queste   melodie  
nell’armonia   ipodorica.   Poiché   dunque   il  
componimento   è   ipodorico,   a   ragione   Laso  
dice   che   l’armonia   è   quella   eolica.   Anche  
Pratina  da  qualche  parte  dice:  
“non   cercare   la   Musa   possente/né   quella  
languida/ma   dissodando   il   campo  
intermedio/rendi  eolico  il  tuo  canto”.    
E   nei   versi   successivi   dice,   ancor   più  
chiaramente:  
“davvero  si  addice    
a  tutti  i  cantori  blateranti  
l’armonia  eolica”.    
Dunque,   come   dicevo,   prima   si   chiamava  
armonia   eolica,   in   seguito   ipodorica,   come  
sostengono   alcuni,   credendo   che   negli   auloi  
essa   fosse   disposta   al   di   sotto   di   quella  
dorica103.   [A   me   sembra   però   che   costoro,  
osservando   l’alterigia   e   il   sussiego   del  
carattere  che  si   riscontrano   in  questa  armonia  
non  la  considerarono  propriamente  dorica,  ma  
in   qualche   modo   simile   ad   essa:   perciò   la  
chiamarono  ipodorica,  allo  stesso  modo  in  cui  
definiamo   ὑπόόλευκος   il   colore   vicino   al  
bianco  e  ὑπόόγλυκυς  ciò  che  non  è  esattamente  
                                                                                                                        
103  Il  riferimento  sembra  essere  a  quanto  si  afferma  in  Aristox.  El.  Harm.  47.7-­‐‑10  in  merito  alla  collocazione  del  
tono   ipodorico   subito   al   di   sotto   di   quello   dorico:   οἱ   δὲ   αὖ   [sc.   τῶν   ἁρµμονικῶν]   πρὸς   τὴν   τῶν   αὐλῶν  
τρύύπησιν   βλέέποντες   τρεῖς   µμὲν   τοὺς   βαρυτάάτους   τρισὶ   διέέσεσιν   ἀπ’   ἀλλήήλων   χωρίίζουσιν,   τόόν   τε  
ὑποφρύύγιον  καὶ  τὸν  ὑποδώώριον  καὶ  τὸν  δώώριον  (“Altri  harmonikoi,   invece,  osservando  la  disposizione  dei  
fori  negli  auloi,  pongono  i  tre  toni  più  gravi,  l’ipofrigio,  l’ipodorico  e  il  dorico,  a  distanza  di  altrettante  diesis  
uno  dall’altro”).  La  διέέσις  è  il  più  piccolo  intervallo  tra  quelli  utilizzati  nel  sistema  scalare  di  riferimento  (cfr.  
Aristot.  Met.   1016b   18-­‐‑24   e   le   osservazioni   a   riguardo   in   Introduzione   I.1):   nella   teoria   aristossenica   essa  
corrisponde  dunque,  in  linea  di  massima,  al  quarto  di  tono.  
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ἑξῆς  ἐπισκεψώώµμεθα  τὸ  τῶν  Μιλησίίων  ἦθος,  ὃ  
διαφαίίνουσιν   οἱ   Ἴωνες,   ἐπὶ   ταῖς   τῶν  
σωµμάάτων   εὐεξίίαις   βρενθυόόµμενοι   καὶ   θυµμοῦ  
πλήήρεις,   δυσκατάάλλακτοι,   φιλόόνεικοι,   οὐδὲν  
φιλάάνθρωπον   οὐδ᾽   ἱλαρὸν   ἐνδιδόόντες,  
ἀστοργίίαν   <δὲ>   καὶ   σκληρόότητα   ἐν   τοῖς  
ἤθεσιν   ἐµμφανίίζοντες.   διόόπερ   οὐδὲ   τὸ   τῆς  
Ἰαστὶ   γέένος   ἁρµμονίίας   οὔτ᾽   ἀνθηρὸν   οὔτε  
ἱλαρόόν   ἐστιν,   ἀλλὰ   αὐστηρὸν   καὶ   σκληρόόν,  
ὄγκον   δ᾽   ἔχον   οὐκ   ἀγεννῆ·∙   διὸ   καὶ   τῇ  
τραγῳδίίᾳ   προσφιλὴς   ἡ   ἁρµμονίία.   τὰ   δὲ   τῶν  
νῦν   Ἰώώνων   ἤθη   τρυφερώώτερα   καὶ   πολὺ  
παραλλάάττον  τὸ  τῆς  ἁρµμονίίας  ἦθος.  
[…]  
τρεῖς   οὖν   αὗται,   καθάάπερ   ἐξ   ἀρχῆς   εἴποµμεν  
εἶναι   ἁρµμονίίας,   ὅσα   καὶ   τὰ   ἔθνη.   τὴν   δὲ  
Φρυγιστὶ   καὶ   τὴν   Λυδιστὶ   παρὰ   τῶν  
βαρβάάρων   οὔσας   γνωσθῆναι   τοῖς   Ἕλλησιν  
ἀπὸ   τῶν   σὺν   Πέέλοπι   κατελθόόντων   εἰς   τὴν  
Πελοπόόννησον   Φρυγῶν   καὶ   Λυδῶν.   Λυδοὶ  
µμὲν   γὰρ   αὐτῷ   συνηκολούύθησαν   διὰ   τὸ   τὴν  
Σίίπυλον  εἶναι  τῆς  Λυδίίας·∙  Φρύύγες  δὲ  οὐχ  ὅτι  
ὁµμοτέέρµμονες   τοῖς   Λυδοῖς   εἰσιν,   ἀλλ᾽   ὅτι   καὶ  
αὐτῶν  ἦρχεν  ὁ  Τάάνταλος.   ἴδοις  δ᾽  ἂν  καὶ  τῆς  
Πελοποννήήσου   πανταχοῦ,   µμάάλιστα   δὲ   ἐν  
Λακεδαίίµμονι   χώώµματα   µμεγάάλα,   ἃ   καλοῦσι  
τάάφους   τῶν   µμετὰ   Πέέλοπος   Φρυγῶν.   µμαθεῖν  
οὖν   τὰς   ἁρµμονίίας   ταύύτας   τοὺς   Ἕλληνας  
παρὰ   τούύτων.   διὸ   καὶ   Τελέέστης   ὁ  
dolce,  ma  gli  si  avvicina.  Così  anche  l’armonia  
ipodorica  è  quella  “non  del  tutto  dorica”]104.  
Consideriamo   ora   il   carattere   che  
contraddistingue   gli   Ioni   di   Mileto,   che   si  
vantano  del  vigore  dei  loro  corpi  e  sono  pieni  
di   impeto,   intrattabili,   attaccabrighe,   non  
esprimono   mai   gentilezza   né   allegria,   ma  
mostrano  indifferenza  e  durezza  di   indole.  Di  
conseguenza,  anche  l’armonia  ionica  non  è  né  
brillante   né   allegra,   ma   grave   e   severa,   con  
una   solennità   non   priva   di   nobiltà:   dunque   è  
un’armonia   cara   alla   tragedia.   Tuttavia   il  
carattere   degli   Ioni   di   oggi   è   più   dissoluto   e  
molto   diverso   da   quello   dell’armonia   ionica.  
[…]  
Dunque   le   armonie   sono   tre,   come   abbiamo  
detto  all’inizio,   tante  quanti   i  popoli  greci.  La  
frigia   e   la   lidia,   invece,   che   sono   di   origine  
barbara,   furono   fatte   conoscere   ai   Greci   dai  
Frigi   e   dai   Lidi   che   arrivarono   nel  
Peloponneso   al   seguito   di   Pelope.   I   Lidi   lo  
seguirono   perché   Sipilo   fa   parte   della   Lidia;  
quanto   ai   Frigi,   invece,   non   perché   fossero  
confinanti   con   i   Lidi,   ma   perché   Tantalo  
regnava   anche   su   di   loro.   Dappertutto   nel  
Peloponneso,   ma   soprattutto   a   Sparta,   si  
possono   vedere   grandi   tumuli   di   terra   che   si  
dice  siano  le  tombe  dei  Frigi  venuti  al  seguito  
di   Pelope.   Fu   da   loro,   quindi,   che   i   Greci  
                                                                                                                        
104   Come   si   è   anticipato   (vd.   supra,   n.   101),   per   questa   porzione   di   testo   non   vedo   ragioni   cogenti   che  
spingano  a  ritenerla  non  eraclidea.  Al  contrario,  vi  si  prosegue  il  discorso  sull’ἦθος  dell’armonia  eolica,  di  
cui   si   rilevano   le   affinità   con   quella   dorica   al   fine   di   fornire   una   spiegazione   “alternativa”   a   quella  
comunemente   accettata   della   definizione   di   “ipodorica”   con   cui   essa   è   più   comunemente   nota.   Tale  
digressione   sembra   anzi   un   tentativo   di   conciliare   le   posizioni   espresse   nel   frammento   con   la   teoria  
aristossenica  dei  τόόνοι  e  la  relativa  terminologia  (cfr.  Aristox.  El.  Harm.  47  da  Rios).  
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Σελινούύντιόός  φησιν  [PMG  810]·∙  
‘πρῶτοι  παρὰ  κρατῆρας  Ἑλλήήνων  ἐν  αὐλοῖς  
συνοπαδοὶ  Πέέλοπος  Ματρὸς  ὀρείίας  
Φρύύγιον  ἄεισαν  νόόµμον·∙  
τοῖς  δ᾽  ὀξύύφωνοι  πηκτίίδων  ψαλµμοὶ  κρέέκον  
Λύύδιον  ὕµμνον’.  
appresero   queste   armonie.   Per   questo   anche  
Teleste  di  Selinunte  dice:    
“Per   primi,   accanto   ai   crateri   dei   Greci,   sugli  
auli   i   seguaci   di   Pelope   cantarono   il   nomos  
frigio   della   Madre   montana:   e   con   i   suoni  
acuti,   vibranti,   delle   arpe   levavano   l’inno  
lidio”.  
  
Della   posizione   qui   espressa   da   Eraclide   a   proposito   del   fatto   che   le   armonie   frigia   e   lidia   non  
possano   essere   definite   propriamente   tali   non   si   conoscono   paralleli   in   altri   autori   e   opere.  
L’intento   sotteso   a   tale   affermazione   appare,   evidentemente,   quello   di   rivendicare   l’origine  
pienamente   autoctona   delle   tre   armonie   fondamentali,   riconducendole   alle   tre   stirpi   greche   dei  
Dori,   degli   Eoli   e   degli   Ioni   e   contrapponendo   loro   l’alterità   delle   armonie   frigia   e   lidia,   che  
sarebbero  state  introdotte  in  Grecia  all’epoca  della  conquista  del  Peloponneso  da  parte  di  Pelope,  
alla  testa  di  un  esercito  composto  di  frigi  e  lidi.  Ciò  che  non  si  comprende,  tuttavia,  è  come  sulla  
base  di  queste  premesse  Eraclide  intendesse  spiegare  le  modalità  con  cui  queste  due  armonie  erano  
impiegate   nella   prassi   musicale   greca:   in   effetti,   la   distinzione   tra   armonie   di   pieno   diritto   e  
armonie   “barbare”   appare   dettata   più   da   considerazioni   di   natura   ideologica   che  
dall’individuazione  di  un  qualche  tipo  di  differenza  nelle  modalità  di  utilizzo  concreto  delle  une  e  
delle  altre,  come  invece  sembrerebbe  suggerire  l’affermazione  con  cui  si  apre  il  frammento,  anche  
se   la   perdita   del   prosieguo   dell’argomentazione   impedisce   di   pronunciarsi   con   sicurezza   a  
riguardo.  Di  fatto,  anzi,  l’intero  discorso  sembra  riassumibile  nell’idea  che  le  tre  armonie  greche  e  
le  due  barbare  di   fatto   abbiano   coesistito   tra  di   loro   fin  da  una   fase   antichissima,   come   indica   il  
fatto  che  l’introduzione  in  Grecia  delle  armonie  lidia  e  frigia  sia  attribuita  da  Eraclide  a  Pelope,  e  
che  l’unica  vera  distinzione  consista  nell’origine  autoctona  delle  une  e  nella  provenienza  straniera  
delle  altre,  apparentemente  senza  implicazioni  di  sorta  sul  piano  pratico.    
È  proprio   in   relazione   alla   figura  di  Pelope   che   l’enfasi   posta   sulla   non  grecità  delle   armonie  
frigia  e  lidia  risulta  ancora  meno  facile  da  comprendere  e  appare,  a  maggior  ragione,  come  frutto  
di   un   ragionamento   del   tutto   idiosincratico,   dal   momento   che,   se   è   vero   che   Pelope   è   figlio   di  
Tantalo,   re  di  Lidia,  si   tratta  al   tempo  stesso  dell’eroe  cui   la   tradizione  mitica  attribuisce,  come  è  
noto,  non  solo  la  conquista  del  Peloponneso,  che  da  lui  avrebbe  preso  il  nome,  ma  anche  la  prima  
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fondazione   dei   giochi   olimpici   (poi   interrotti   ed   istituiti   nuovamente   da   Eracle):   una   figura  
civilizzatrice,  dunque,  profondamente  legata  all’identità  culturale  greca  e,  in  particolare,  al  mondo  
dorico.  A  tal  proposito  basti  ricordare,  del  resto,  come  nell’Olimpica  I  di  Pindaro  il  racconto  mitico  
dell’istituzione  delle  Olimpiadi  a   seguito  della  vittoria   conseguita  da  Pelope  nella   corsa   sui   carri  
sia  preceduto  dall’esortazione   a   “strappare  dal   chiodo   la   cetra  dorica”   (vv.   26-­‐‑27:  ἀλλὰ  Δώώριαν  
ἀπὸ  φόόρµμιγγα  πασσάάλου/λάάµμβαν’)   per   celebrare   degnamente   l’impresa   del   siracusano   Ierone,  
dedicatario  dell’ode:  una  dichiarazione  di  poetica  e,  probabilmente,  un’indicazione  musicale  ben  
precisa  (se  è  corretto  leggervi  un  riferimento  all’ἁρµμονίία  del  componimento)105  funzionale  a  porre  
ulteriormente  in  risalto  l’identità  profondamente  dorica  della  vicenda  mitica  narrata.  Il  legame  di  
Pelope   con   l’elemento   musicale   lidio   e   frigio   appare   dunque   piuttosto   labile   e   frutto,   semmai,  
dell’intento   di   Eraclide   di   suffragare   la   propria   teoria   individuando   un   momento   del   passato  
mitico  greco  in  cui  fosse  avvenuto  un  contatto  con  il  mondo  frigio  e  lidio,  così  da  potervi  collocare  
anche  l’arrivo  in  Grecia  delle  armonie  “barbare”:  in  questo  senso,  l’episodio  della  conquista  della  
Grecia  da  parte  di  Pelope  sembra  prestarsi  non  tanto  in  relazione  al  ruolo  di  quest’ultimo,  quanto  
per   la  presenza  congiunta  dei  due  elementi  etnici   in  questione.  La  conferma  di   tale  ricostruzione  
poteva  essere  offerta  ad  Eraclide  dai  versi  di  Teleste  con  cui  si  chiude  il  frammento,  dai  quali  egli  
poteva  trarre  la  notizia  dell’introduzione  in  Grecia  dei  primi  canti  nelle  due  armonie  ad  opera  delle  
popolazioni  al  seguito  di  Pelope.  
Non  possiamo  sapere  come  proseguisse   la   trattazione  sulle  ἁρµμονίίαι  da  parte  di  Eraclide,  dal  
momento  che,  subito  dopo  il  frammento  di  Teleste,  Ateneo  introduce  una  nuova  citazione,  stavolta  
da  Eforo  per  il  tramite  di  Polibio  (Ath.  626a-­‐‑f  =  Polyb.  4.20  =  FGrHist  70  F  8),  e  non  si  può  escludere  
che   in  un  secondo  momento  egli  passasse  a  descrivere  anche   l’ἦθος  delle  due  armonie  straniere;  
tuttavia,  il  fatto  che  nel  testo  superstite  siano  discusse  solamente  le  caratteristiche  dei  popoli  greci  
che   avrebbero   dato   origine   alle   tre   “vere”   armonie   appare   coerente   con   quanto   affermato   in  
apertura  della  citazione  e  potrebbe  anche  rispondere  ad  un  intento  deliberato.  In  effetti,  il  fatto  che  
delle   tre  armonie  greche  si  ponga   in  evidenza   il  carattere   innato,   legato  alla  particolare   indole  di  
ciascuno  dei  tre  popoli  cui  esse  sono  associate,  mentre  per  le  due  armonie  barbare  si  menzionano  
gli   artefici   del   loro   ingresso   nel   mondo   greco   (ovvero   l’equivalente,   in   una   prospettiva  
ellenocentrica,  del  πρῶτος  εὑρητήής,  come  del  resto  si  ricava  anche  dal  frammento  di  Teleste),  può  
essere  letto  come  un  ulteriore  elemento  di  contrapposizione  tra  l’autoctonia  delle  prime  e  l’alterità  
                                                                                                                        




delle   seconde,  per  arrivare  a   concludere  che  queste  ultime  siano  “both  musically   redundant  and  
alien   to   the   true   Hellenic   tradition”106.   Appare   tuttavia   difficile   credere   che   Eraclide   intendesse  
davvero   sostenere   l’irrilevanza   delle   armonie   lidia   e   frigia   nella   tradizione   musicale   greca:   si  
tratterebbe  infatti  di  un’affermazione  paradossale,  dato  il  prestigio  di  entrambe,  e  in  particolare  di  
quella  frigia  –  che,  vale  la  pena  di  ricordare  ancora  una  volta,  è  la  sola  ammessa  nella  Καλλίίπολις  
platonica   oltre   alla   dorica.   Non   bisogna   però   dimenticare   come   la   perdita   del   contesto  
argomentativo   in   cui   le   teorie   qui   espresse   erano   originariamente   inserite   pregiudichi  
inevitabilmente   la   possibilità   di   comprenderne   esattamente   il   significato:   nulla   conosciamo  
dell’opera   di   provenienza   del   frammento   se   non   il   titolo   e,   anche   se   dalla   citazione   di   Ateneo  
siamo  indotti  a  credere  di  trovarci  di  fronte  all’opinione  reale  di  Eraclide  sull’argomento,  potrebbe  
anche  trattarsi  di  un’argomentazione  fittizia  o  destinata  a  essere  confutata  in  un  secondo  momento  
(se,  per  esempio,   il  Περὶ  µμουσικῆς  da  cui  è   tratta   la  citazione   fosse  stato  un  dialogo  sul  modello  
platonico,  come  peraltro  sappiamo  essere  il  caso  di  numerosi  suoi  scritti).  
In   ogni   caso,   dato   il   carattere   assolutamente   stravagante   delle   posizioni   espresse   in   questo  
frammento   rispetto   al   quadro   generale   che   si   ricava   dal   complesso   della   documentazione   a   noi  
nota  per  ciò  che  riguarda  le  ἁρµμονίίαι,  ben  poco  si  può  ipotizzare  circa  l’ambiente  di  elaborazione  
di   queste   teorie   e   il  modo   in   cui   esse   possano   essere   state   discusse   in   ambito   peripatetico;   esse  
tuttavia  appaiono  scarsamente  compatibili  anche  con  la  concezione  platonica,  in  cui,  come  già  si  è  
detto,  all’armonia  frigia  è  riconosciuto  un  prestigio  tutt’altro  che  secondario.  Pertanto,  l’unica  linea  
di   indagine   che   appare   perseguibile   allo   scopo   di   fare   luce   sulle   relazioni   tra   la   concezione  
eraclidea   delle   origini   della   musica   greca   e   altre   teorie   di   ambiente   peripatetico   consiste   nel  
valutare  se  si  possano  rintracciare  elementi  di  coerenza  tra  quanto  espresso  qui  e  altri  frammenti  di  
Eraclide   più   facilmente   riconducibili   a   una   discussione   “di   scuola”   (sempre   nei   limiti   rilevati   in  
Introduzione,  par.  3.2).  
Che  Eraclide  possa  essere  stato  fautore  di  una  linea  interpretativa  tendenzialmente  orientata  a  
porre  in  risalto  le  origini  autoctone  della  musica  greca  non  è,  in  effetti,  un’ipotesi  troppo  azzardata,  
almeno  a  quanto  si  può  evincere  dal   frammento  con  cui   si  apre   la   rassegna  storica  svolta  nel  De  
musica  pseudoplutarcheo,  coerentemente  con  quanto  preannunciato  dai  protagonisti  del  dialogo  (a  
riguardo  si  veda  Introduzione,  par.  3.1).  Nella  tradizione  manoscritta  del  De  musica,  l’opera  da  cui  è  
tratta   la   citazione   di   Eraclide   figura   con   il   titolo   di   Συναγωγὴ   τῶν   ἐν   µμουσικῇ,   variamente  
                                                                                                                        
106  Barker  2009a,  274.  
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interpretato   ed   integrato  dagli   editori  dello  pseudo-­‐‑Plutarco  e  di  Eraclide   stesso107.   Il   frammento  
consiste   in   una   lunga   serie   di   εὑρήήµματα   relativi   a   diversi   generi   poetico-­‐‑musicali   e   attribuiti  
ciascuno  a  differenti  personalità  del  passato,  sia  leggendarie  che  realmente  esistite,  lungo  un  arco  
temporale  che  va  dal  tempo  del  mito  all’età  storica.  L’effettiva  estensione  della  citazione  e,  più  in  
generale,   l’entità   del   debito   che   l’autore   del   De   musica   ha   nei   confronti   di   Eraclide   Pontico  
costituiscono,  come  già  si  è  detto,  un  problema  aperto108;  sicuramente  eraclidea  è,   in  ogni  caso,  la  
porzione  di  testo  dedicata  alle  origini  della  musica  greca  nella  sua  fase  più  antica,  fino  all’epoca  di  
Terpandro,  di   cui   riporto  di   seguito   il   testo,   che   corrisponde  al   capitolo  3  del  De  musica   (Heracl.  
Pont.  fr.  109  Schütrumpf  =  157  Wehrli  =  [Plut.]  mus.  3.1131f-­‐‑1132c):  
  
Ἡρακλείίδης   δ᾽   ἐν   τῇ   Συναγωγῇ   τῶν   ἐν  
µμουσικῇ   τὴν   κιθαρῳδίίαν   καὶ   τὴν  
κιθαρῳδικὴν   ποίίησιν   πρῶτόόν   φησιν  
Ἀµμφίίονα  ἐπινοῆσαι  τὸν  Διὸς  καὶ  Ἀντιόόπης,  
τοῦ   πατρὸς   δηλονόότι   διδάάξαντος   αὐτόόν.  
πιστοῦται   δὲ   τοῦτο   ἐκ   τῆς   ἀναγραφῆς   τῆς  
ἐν   Σικυῶνι   ἀποκειµμέένης   [FGrHist   550   F   1],  
δι᾽  ἧς   τάάς   τε   ἱερείίας   τὰς   ἐν  Ἄργει   καὶ   τοὺς  
ποιητὰς  καὶ  τοὺς  µμουσικοὺς  ὀνοµμάάζει.  κατὰ  
δὲ   τὴν   αὐτὴν   ἡλικίίαν   καὶ   Λίίνον   τὸν   ἐξ  
Εὐβοίίας   θρήήνους   πεποιηκέέναι   λέέγει   καὶ  
Ἄνθην   τὸν   ἐξ   Ἀνθηδόόνος   τῆς   Βοιωτίίας  
ὕµμνους   καὶ   Πίίερον   τὸν   ἐκ   Πιερίίας   τὰ   περὶ  
τὰς   Μούύσας   ποιήήµματα·∙   ἀλλὰ   καὶ  
Φιλάάµμµμωνα   τὸν   Δελφὸν   Λητοῦς   τε   καὶ  
Ἀρτέέµμιδος  καὶ  Ἀπόόλλωνος  γέένεσιν  δηλῶσαι  
ἐν   µμέέλεσι   καὶ   χοροὺς   πρῶτον   περὶ   τὸ   ἐν  
Δελφοῖς  ἱερὸν  στῆσαι·∙  Θάάµμυριν  δὲ  τὸ  γέένος  
Eraclide,   nella   sua   Raccolta   di   musicisti,  
afferma  che  il  primo  a   inventare   la  citarodia  
e   la   poesia   citarodica   fu   Anfione,   figlio   di  
Zeus   e   Antiope,   su   insegnamento,  
evidentemente,   del   padre.   Ciò   è   dimostrato  
dall’iscrizione   che   si   trova   a   Sicione,  
servendosi   della   quale   Eraclide   elenca   le  
sacerdotesse   di   Argo,   i   poeti   e   i   musicisti.  
Egli   riporta   inoltre   che,   nella   stessa   epoca,  
Lino,   originario   dell’Eubea,   avrebbe  
composto  lamenti  funebri,  Ante  di  Antedone  
di   Beozia   avrebbe   composto   inni   e   Piero   di  
Pieria  componimenti  sulle  Muse;  Filammone  
di  Delfi  invece  avrebbe  narrato  in  versi  lirici  
la   nascita   di   Latona,   Artemide   e   Apollo   e  
sarebbe   stato   il   primo   ad   allestire   un   coro  
presso   il  santuario  di  Delfi.  Tamiri,  di  stirpe  
tracia,  sarebbe  stato  il  cantore  più  melodioso  
                                                                                                                        
107  Gli  editori  si  dividono  tra  quanti  accolgono  il  testo  tràdito  (Bernardakis  1895,  Schütrumpf  2008)  e  quanti  
ritengono  invece  che  il  titolo  sia  incompleto  e  vada  integrato  con  un  termine  al  genitivo  da  concordare  con  
l’articolo  (Wehrli  1953:  Σ.  τῶν  εν  µμουσικῇ  <διαλαµμψάάντων>  Lasserre  1954:  τῶν  <εὑρηµμάάτων>  ἐν  µμουσικῇ;  
Ziegler  19663:   τῶν  ἐν  µμουσικῇ  <εὐδοκιµμησάάντων>).  L’integrazione  non  è   in   realtà  necessaria,   in  quanto   il  
titolo  nella  forma  tràdita  è  leggibile  come  un  equivalente  di  Συναγωγὴ  τῶν  µμουσικῶν.  
108  Cfr.  supra,  pp.  58-­‐‑59,  e  infra,  72  sgg.  
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Θρᾷκα   εὐφωνόότερον   καὶ   ἐµμµμελέέστερον  
πάάντων   τῶν   τόότε   ᾆσαι,   ὡς   ταῖς   Μούύσαις,  
κατὰ  τοὺς  ποιητάάς,   εἰς  ἀγῶνα  καταστῆναι·∙  
πεποιηκέέναι   δὲ   τοῦτον   ἱστορεῖται   Τιτάάνων  
πρὸς  τοὺς  θεοὺς  πόόλεµμον.  γεγονέέναι  δὲ  καὶ  
Δηµμόόδοκον  Κερκυραῖον   παλαιὸν   µμουσικόόν,  
ὃν   πεποιηκέέναι   Ἰλίίου   τε   πόόρθησιν   καὶ  
Ἀφροδίίτης  καὶ  Ἡφαίίστου  γάάµμον·∙  ἀλλὰ  µμὴν  
καὶ   Φήήµμιον   Ἰθακήήσιον   νόόστον   τῶν   ἀπὸ  
Τροίίας  µμετ᾽  Ἀγαµμέέµμνονος  ἀνακοµμισθέέντων  
ποιῆσαι.   οὐ   λελυµμέένην   δ᾽   εἶναι   τῶν  
προειρηµμέένων   τὴν   τῶν   ποιηµμάάτων   λέέξιν  
καὶ   µμέέτρον   οὐκ   ἔχουσαν,   ἀλλὰ   καθάάπερ  
Στησιχόόρου  τε  καὶ  τῶν  ἀρχαίίων  µμελοποιῶν,  
οἳ   ποιοῦντες   ἔπη,   τούύτοις   µμέέλη  
περιετίίθεσαν·∙  καὶ  γὰρ  τὸν  Τέέρπανδρον  ἔφη  
κιθαρῳδικῶν   ποιητὴν   ὄντα   νόόµμων,   κατὰ  
νόόµμον   ἕκαστον   τοῖς   ἔπεσι   τοῖς   ἑαυτοῦ   καὶ  
τοῖς  Ὁµμήήρου  µμέέλη  περιτιθέέντα  ᾄδειν  ἐν  τοῖς  
ἀγῶσιν  ἀποφῆναι  δὲ  τοῦτον  λέέγει  ὀνόόµματα  
πρῶτον  τοῖς  κιθαρῳδικοῖς  νόόµμοις·∙  ὁµμοίίως  δὲ  
Τερπάάνδρῳ   Κλονᾶν,   τὸν   πρῶτον  
συστησάάµμενον  τοὺς  αὐλῳδικοὺς  νόόµμους  καὶ  
τὰ  προσόόδια,  ἐλεγείίων  τε  καὶ  ἐπῶν  ποιητὴν  
γεγονέέναι·∙   καὶ   Πολύύµμνηστον   τὸν  
Κολοφώώνιον   τὸν   µμετὰ   τοῦτον   γενόόµμενον  
τοῖς  αὐτοῖς  χρήήσασθαι  ποιήήµμασιν.  
e   intonato   tra   tutti   i   suoi   contemporanei,  
tanto  che,  secondo  i  poeti,  avrebbe  sfidato  le  
Muse;   si   racconta   inoltre   che   compose   una  
Titanomachia.  Anche  Demodoco  di  Corcira  fu  
un   antico  musicista,   autore   di   un  Saccheggio  
di   Troia   e   delle   Nozze   di   Afrodite   ed   Efesto;  
Femio,  invece,  avrebbe  composto  il  Ritorno  di  
coloro  che  ripartirono  da  Troia  con  Agamennone.  
La   forma   di   queste   opere   non   sarebbe   stata  
libera  e  senza  una  struttura  metrica  regolare,  
ma   simile   a   quella   dei   componimenti   di  
Stesicoro   e   degli   antichi   poeti,   che  
componevano  versi   epici   e  vi   aggiungevano  
la  melodia:   infatti   Terpandro,   che   fu   autore  
di   nomoi   citarodici,   avrebbe   composto  
melodie   per   i   suoi   versi   e   per   quelli   di  
Omero,   secondo   ciascun  nomos,   e   li   avrebbe  
cantati   negli   agoni.   Inoltre   Eraclide   afferma  
che  fu  lui  a  dare  per  primo  ai  nomoi  citarodici  
i   loro   nomi.   Analogamente   a   Terpandro,  
Clona,   il  primo  a  comporre  nomoi   aulodici  e  
prosodi,  sarebbe  stato  autore  di  elegie  e  versi  
epici;   Polimnesto   di   Colofone,   vissuto   dopo  
di  lui,  avrebbe  fatto  ricorso  alle  stesse  forme  
poetiche.  
  
Questo   resoconto,   come   si   è   detto,   costituisce   la   risposta   diretta   che   il   primo   interlocutore   del  
dialogo   pseudoplutarcheo,   Lisia,   fornisce   alla   domanda   precedentemente   rivolta   da   Onesicrate  
(mus.   2.1131e:   τίίς   πρῶτος   ἐχρήήσατο   µμουσικῇ   καὶ   τίί   εὗρε   πρὸς   αὔξησιν   ταύύτης   ὁ   χρόόνος).  
Significativa   è   l’indicazione   della   fonte   da   cui,   secondo   l’autore   del  De  musica,   Eraclide   avrebbe  
tratto   le   informazioni  qui  riportate:  si   tratterebbe  di  un’iscrizione  (ἀναγραφήή)  situata  a  Sicione  e  
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contenente   sia   una   lista   delle   sacerdotesse   eponime   di   Argo,   sia   un   elenco   di   poeti   e  musicisti,  
presumibilmente   vincitori   di   agoni109;   l’effettiva   natura   del   contenuto   di   questo   documento  
epigrafico,   di   cui   lo   pseudo-­‐‑Plutarco   reca   le   sole   attestazioni   a   noi   note,   è   dubbia110,  ma   il   dato  
interessante  che  si  evince  da  questa   informazione  è  come  lo  scritto  di  Eraclide  si  ponga  nel  solco  
della  tradizione  cronografica  rappresentata  dalle  liste  dei  vincitori,  confermando  ancora  una  volta  
l’importanza  di  questo  tipo  di  testimonianze  per  la  messa  a  punto  di  un’indagine  storico-­‐‑musicale  
negli  ambienti  eruditi  di  IV  sec.  a.C.  
Dal   punto   di   vista   cronologico,   il   resoconto   di   Eraclide   presenta   una   bipartizione   piuttosto  
evidente,  ancorché  non  espressa  esplicitamente,  tra  una  fase  precedente  a  Omero  e  una  successiva,  
come  dimostra  inequivocabilmente  il  fatto  che  nella  prima  parte  nel  frammento  siano  menzionati,  
tra   gli   altri,   gli   aedi   citati   nei   poemi   omerici.   Il   primo   personaggio   che   figura   in   questa   prima  
sezione  è  Anfione,   figlio  di  Zeus  e  Antiope,  cui  Eraclide  attribuisce   l’invenzione  della  citarodia  e  
della  poesia   citaredica,   che  gli   sarebbero   state   insegnate  direttamente  da  Zeus;   la  distinzione   tra  
κιθαρῳδίία  e  κιθαρῳδικὴ  ποίίησις  sembra  corrispondere  a  quella  tra  esecuzione  poetico-­‐‑musicale,  
da  un  lato,  e  composizione  dall’altro,  sottintendendo  forse  l’idea  che  ad  Anfione  vadano  ricondotte  
le   origini   tanto   dell’attività   poetica   in   senso   proprio,   quanto   della   performance   citarodica.  
L’associazione  di  questo  personaggio  con  la  citarodia  appare  coerente  con  la  tradizione  mitica  a  lui  
relativa,   secondo   la   quale   Anfione,   impegnato   nella   costruzione   delle   mura   di   Tebe   insieme   al  
gemello  Zeto,  avrebbe  smosso  grazie  al  suono  della  sua  lira  le  pietre  del  Citerone  impiegate  per  la  
realizzazione  della  cinta  muraria  della  città111.  Contemporaneo  ad  Anfione  sarebbe  stato  Lino,  cui  
Eraclide   attribuisce   la   paternità   del   compianto   funebre:   anche   in   questo   caso,   il   legame   del  
personaggio   con   il   genere   del   θρῆνος   richiama   la   tradizione   relativa   al   cosiddetto   λίίνος,   canto  
popolare   che   si   sarebbe   diffuso   nel   Mediterraneo   in   seguito   all’uccisione   di   Lino   per   mano   di  
Eracle,  come  attestano  numerose  fonti112.  Il  testo  di  Eraclide  costituisce  invece  la  sola  attestazione  a  
                                                                                                                        
109  Vd.  Jacoby  ad  FGrHist  550.  
110   Cfr.   Jacoby,   ad   FGrHist   550,   e   Banchich,   ad   BNJ   550.   Gottschalk   (1980,   138   n.   37)   sostiene   invece,  
probabilmente  con  un  eccesso  di  scetticismo,  che  questo  documento  sia  un’invenzione  di  Eraclide.  
111  Cfr.  [Apollod].  Bibl.  3.5.5.  
112   Sulla  morte  di  Lino  per  mano  di  Eracle   cfr.   [Apollod.]  Bibl.   1.3.2   e   2.4.9;  Paus.   9.29.9,   che   riporta  anche  
l’origine   tebana  di  questa  versione  del  mito,  mentre  secondo  un’altra  Lino  sarebbe  stato  ucciso  da  Apollo,  
invidioso  del  suo  talento  musicale  (cfr.  Paus.  9.29.6).  Dopo  la  morte  di  Lino  il  lamento  funebre  in  suo  onore  si  
sarebbe   diffuso   in   Egitto,   secondo   quanto   riporta   sempre   Pausania   (9.29.7)   e   anche   in   altre   zone   del  
Mediterraneo   secondo   la   tradizione   attestata   in   Hdt.   2.79.1-­‐‑2.,   che   identifica   inoltre   il   λίίνος   con   il   canto  
egizio   noto   come  Maneros,   dal   nome   del   figlio   del   primo   faraone   la   cui   morte   prematura   avrebbe   dato  
origine  a  questo  canto.  Cfr.  anche  Schütrumpf  2008,  201  n.  1  (ad  Heracl.  Pont.  fr.  109  S.).  
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noi   nota   dell’origine   euboica   di   Lino,   cui   tanto   Pausania   quanto   lo   pseudo-­‐‑Apollodoro  
attribuiscono  piuttosto  un  legame  particolare  con  la  città  di  Tebe.  
Pochissimo  si  sa  delle  tre  figure  ricordate  di  seguito:  Ante  di  Antedone,  autore  di  inni,  Piero  di  
Pieria,   che   avrebbe   composto   poemi   sulle   Muse,   e   Filammone   di   Delfi,   che   avrebbe   istituito   il  
primo   coro   presso   il   santuario113.   Quest’ultimo   sarebbe   stato   il   padre   di   Tamiri,   come   attesta   la  
Suda   (θ  41  Adler,  s.v.  Θάάµμυρις  ἢ  Θάάµμυρας,  e  φ  300,  s.v.  Φιλάάµμµμων);  una  tradizione  che  anche  il  
frammento   di   Eraclide   sembrerebbe   adombrare,   dal   momento   che   Tamiri   è   effettivamente  
menzionato  immediatamente  dopo.  Filammone  è  menzionato  anche  più  avanti  nel  De  musica  come  
colui  che,  secondo  una  tradizione,  avrebbe  stabilito  i  nomoi  citarodici  poi  eseguiti  da  Terpandro114.  I  
personaggi  fin  qui  menzionati  –  Anfione,  Lino,  Ante,  Piero  e  Filammone  –  costituiscono  quindi  la  
prima  o  le  prime  generazioni  di  poeti  cui  far  risalire  le  origini  dei  diversi  generi  poetico-­‐‑musicali  
greci,   che   si   collocano  quindi   in  un  passato  mitico  molto  antecedente  non   soltanto  a  Omero,  ma  
anche  alle  vicende  narrate  nei  poemi  stessi.  La  tradizione  secondo  cui  Lino  sarebbe  stato  il  maestro  
di   musica   di   Eracle   porterebbe   in   effetti   a   collocare   almeno   lui,   nella   genealogia   del   mito,   due  
generazioni   prima   degli   eroi   omerici   –   e,   dunque,   anche   degli   aedi   menzionati   nei   poemi;   la  
tradizione  secondo  cui  Piero  sarebbe  stato  figlio  di  Lino  e  Tamiri  di  Filammone  induce  in  effetti  a  
ipotizzare   che   la   narrazione   segua   uno   schema   genealogico,   che   però   non   è   esplicitato.   Con   la  
menzione   di   Tamiri,   Demodoco   e   Femio   il   racconto   delle   origini   della   musica   greca   viene   ad  
intersecarsi   con  un   altro   aspetto   rilevante  delle   ricerche   svolte  dai   Peripatetici   in   questo   ambito,  
vale  a  dire  la  ricerca  di  informazioni  in  merito  al  preomerico  all’interno  dei  poemi  omerici  stessi,  
come  è  evidente  dai  titoli  dei  poemi  attribuiti  a  Demodoco  e  Femio,  evidentemente  desunti  dalla  
narrazione   di   Omero;   della   riflessione   dei   Peripatetici   sul   preomerico   e   al   rapporto   di   questo  
ambito   d’indagine   con   l’esegesi   omerica   vera   e   propria   si   tratterà   più   dettagliatamente   nel  
prossimo  capitolo.  
L’idea  espressa  da  Eraclide   in  merito  alla   forma  di  questi  antichi   componimenti,   che  cioè  essi  
fossero   in   esametri   accompagnati   dalla   musica,   alla   maniera   di   Stesicoro   e   dei   poeti   arcaici,  
consente   il   passaggio   a   un’altra   figura   fondamentale   della   musica   greca   delle   origini,   quella   di  
Terpandro,   qui   presentato   come   l’εὐρητήής   dei   nomoi   citarodici,   mentre   al   tebano   (o   arcade,   a  
                                                                                                                        
113  Pausania  (9.22.5)  menziona  un  Ἀνθας  che  sarebbe  stato  figlio  di  Poseidone  ed  Alcione  e  avrebbe  regnato  
su  Antedone.  Piero  sarebbe,  secondo  una  tradizione  di  cui  resta  traccia  in  Suda  ο  251  Adler,  s.v.  Ὅµμηρος  e  in  
Certamen  Hom.  et  Hes.  1.43,  il  figlio  di  Lino.  
114  [Plut.]  mus.  1133b:  τινὰς  δὲ  τῶν  νόόµμων  τῶν  κιθαρῳδικῶν  τῶν  ὑπὸ  Τερπάάνδρου  πεποιηµμέένων  




seconda   della   tradizione)   Clona   viene   ricondotta   l’introduzione   dei  nomoi   aulodici,   ossia   cantati  
con   l’accompagnamento   dell’aulos   (alle   origini   dei  nomoi   auletici,   ovvero   quelli   eseguiti   dal   solo  
aulos,   è   dedicato   il   capitolo   7   del  De  musica,   che   però,   contrariamente   a   quanto   sostiene   Barker,  
ritengo  derivi  da  una  fonte  diversa  da  Eraclide,  come  avrò  modo  di  precisare  infra).    
Ancora   di   derivazione   eraclidea   è   con   ogni   probabilità   la   prima   parte   del   capitolo   4   del  De  
musica,  nella  quale  si  enumerano  i  nomoi  aulodici  e  citaredici  stabiliti  rispettivamente  da  Clona  e  da  
Terpandro;  vi  si  afferma  inoltre  la  priorità  cronologica  di  quest’ultimo,  sulla  base  del  fatto  che  οἱ  
δὲ  τῆς  κιθαρῳδίίας  νόόµμοι  πρόότερον  πολλῷ  χρόόνῳ  τῶν  αὐλῳδικῶν  κατεστάάθησαν  (4.1132d).  Si  
ribadisce   inoltre   l’idea   precedentemente   affermata   secondo   cui   i   nomoi   di   Terpandro   erano   in  
esametri,   sulla   base   di   un’interessante   considerazione   storica   relativa   alla  musica   più   recente:   il  
ditirambografo   di   fine   V   secolo   Timoteo,   una   delle   personalità   maggiormente   rappresentative  
della   cosiddetta   “nuova   musica”   (su   cui   avremo   modo   di   tornare   infra:   cfr.   ΙΙΙ   1),   avrebbe  
inizialmente   “cantato   nomoi   citarodici   mescolandovi   lo   stile   ditirambico,   per   non   apparire   da  
subito  un  trasgressore  nei  confronti  della  musica  antica”  (4.1132e:  ὅτι  δ᾽  οἱ  κιθαρῳδικοὶ  νόόµμοι  οἱ  
πάάλαι   ἐξ   ἐπῶν   συνίίσταντο,   Τιµμόόθεος   ἐδήήλωσε·∙   τοὺς   γοῦν   πρώώτους   νόόµμους   ἐν   ἔπεσι  
διαµμιγνύύων   διθυραµμβικὴν   λέέξιν   ᾖδεν,   ὅπως   µμὴ   εὐθὺς   φανῇ   παρανοµμῶν   εἰς   τὴν   ἀρχαίίαν  
µμουσικήήν).   È   qui   che   l’autore   del   De   musica   introduce   la   testimonianza   di   Glauco   di   Reggio,  
secondo   la   quale   Terpandro   sarebbe   vissuto   prima   di  Archiloco   (mus.   4.1132e   =  FHG   II   23   f.   2);  
nulla  però  vieta  di  ipotizzare  –  e  appare  anzi  decisamente  plausibile  –  che  la  citazione  di  Glauco  si  
trovasse   in   Eraclide,   che   tra   l’altro   da   lì   ricavava   l’informazione   che   Archiloco   sarebbe   vissuto  
µμετὰ   τοὺς   πρώώτους   ποιήήσαντας   αὐλῳδίίαν,   che   conferma   quanto   precedentemente   sostenuto  
circa  la  maggiore  antichità  dei  nomoi  citarodici  rispetto  a  quelli  auletici  (cfr.  supra).  Il  contenuto  del  
capitolo   successivo   induce   invece   a   sospettare   che   subito   dopo   la   citazione   di   Glauco   debba  
collocarsi  il  passaggio  a  un’altra  fonte,  come  si  vedrà  meglio  poco  oltre.  Più  avanti  si  approfondirà  
anche   la  questione  della   cronologia  di  Terpandro,  assai  dibattuta  dalle   fonti  peripatetiche   (vd.   II  
2.2).  
Sulla  base  dell’analisi  fin  qui  svolta  si  possono  ora  esprimere  alcune  considerazioni  riassuntive.  
Un  primo  elemento  che  dalla  genealogia  delineata  da  Eraclide  emerge  con  una  certa  evidenza  è,  
come   si   è   accennato   in   precedenza,   l’origine   a   tutti   gli   effetti   greca   degli   iniziatori   delle   diverse  
forme   poetico-­‐‑musicali,   che   potrebbe   confermare   l’importanza   dell’aspetto   dell’autoctonia   nella  
riflessione   del   Pontico   su   questo   argomento,   anche  mantenendo   un   atteggiamento   prudente   nei  
confronti  delle  affermazioni  paradossali  in  merito  contenute  nel  fr.  114  (cfr.  supra).  Eraclide  mostra  
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in   ogni   caso   di   rifarsi   ad   una   tradizione   alternativa   a   quella   attestata   da   altri   autori,   in   primis  
Aristosseno,   che,   come   si   è   anticipato   in   precedenza,   sembra   attribuire   un   ruolo   di   prima  
importanza  nella  fondazione  della  Ἑλληνικὴ  µμουσικήή  al  frigio  Olimpo  (come  si  dirà  meglio  infra),  
significativamente  non  menzionato  da  Eraclide  –  altro  indizio  che  induce  a  ravvisare  una  coerenza  
di  fondo  tra  il  contenuto  del  fr.  109  e  le  posizioni  espresse  nei  confronti  dell’elemento  frigio  e  lidio  
nel   fr.   114.  Ciò   suggerisce   tra   l’altro  un  certo   scetticismo  circa   la  paternità  eraclidea  di  quanto   si  
afferma   nel   capitolo   8   del  De  musica   a   proposito   del   cosiddetto   νόόµμος   Τριµμελήής,   un   canto   che,  
secondo  la   tradizione,  si  sarebbe  composto  di   tre  strofe  eseguite  rispettivamente   in  modo  dorico,  
lidio   e   frigio115;   in   questa   sede   non   è   possibile   soffermarsi   più   dettagliatamente   su   questa  
questione,   salvo   richiamarla   laddove   sia  utile   in   relazione   alla  paternità  delle   argomentazioni  di  
volta   in   volta   discusse,   ma,   in   generale,   gli   elementi   a   favore   di   un   ridimensionamento   della  
dipendenza  del  De  musica  da  Eraclide  Pontico  sono  numerosi  e  meriterebbero  di  essere  oggetto  di  
un’analisi  più  approfondita.  
L’esistenza  di  una   tradizione  che   riconduceva   in  particolare  alla  Frigia   le  origini  della  musica  
greca  e  il  fatto  che  essa  non  sia  testimoniata  da  Eraclide  –  probabilmente  per  una  scelta  deliberata,  
alla  luce  di  quanto  sopra  –  sono  informazioni  che  si  ricavano  del  resto  anche  dal  prosieguo  del  De  
musica,  che  all’inizio  del  capitolo  5  menziona  come  propria  fonte  per  le  origini  frigie  della  musica  
greca   l’erudito   di   I   sec.   a.C.   Alessandro   Poliistore   (FGrHist   273   F   77   =   [Plut.]   mus.   5.1132f):  
apprendiamo   così   che  Olimpo  avrebbe   introdotto   in  Grecia   τὰ  κρούύµματα.   Il   termine   è  di  per   sé  
ambiguo,  in  quanto  può  indicare  i  “suoni”  prodotti  tanto  dagli  strumenti  a  corda  quanto  da  quelli  
a  fiato;  qui  però  l’espressione  si  riferisce  con  ogni  probabilità  specificamente  alla  musica  dell’aulos,  
come  si  deduce  dalla  prosecuzione  del  frammento,  in  cui  viene  presentata  una  sorta  di  διαδοχήή  di  
auleti  frigi  (Ὕαγνιν  δὲ  πρῶτον  αὐλῆσαι,  εἶτα  τὸν  τούύτου  υἱὸν  Μαρσύύαν,  εἶτ’  Ὄλυµμπον).  Si  è  già  
detto   di   come   Iagnide   sia,   secondo   Aristosseno,   il   πρῶτος   εὑρητήής   dell’armonia   frigia   (fr.   78  
Wehrli  =  Ath.  14.624b);  ben  si  spiegherebbe,  dunque,  il  silenzio  di  Eraclide  nei  confronti  di  questa  
                                                                                                                        
115  Oltre  al  problema  posto  dalla  menzione  delle  tre  armonie,  che  contraddice  la  teoria  esposta  da  Eraclide  nel  
fr.   114   (cfr.   supra),   in   questo   passo   del  De   musica   un   altro   elemento   di   contraddizione   rispetto   a   quanto  
precedentemente   affermato   è   che   la   composizione   del   νόόµμος   Τριµμελήής   vada   attribuita   a   Sacada   e   non   a  
Clona,  come  sostenuto,  presumibilmente  da  Eraclide,   in  4.1132d,  e  come  si  riafferma  subito  dopo  (8.1134b)  
sulla   base   nuovamente   della   testimonianza   dell’iscrizione   di   Sicione   (FGrHist   550   F   2),   fatto   che   sembra  
confermare  la  dipendenza  di  Eraclide  da  questo  documento  ma  non,  contrariamente  a  quanto  sostenuto  ad  




tradizione  (tanto  più  che,  come  si  ricorderà,  nel  fr.  114  l’introduzione  dell’armonia  frigia  in  Grecia  
veniva  in  ogni  caso  ricondotta  a  Pelope).  
Riguardo   alla   figura   leggendaria   di   Olimpo,   la   tradizione   biografica   antica   offre   notizie  
piuttosto  incerte  e  contraddittorie.  Nel  lessico  Suda  figurano  tre  voci  dedicate  ad  altrettanti  musici  
con   questo   nome:   all’Olimpo   menzionato   da   Alessandro   Poliistore   come   colui   che   avrebbe  
introdotto  in  Grecia  la  musica  dell’aulos  si  riferisce  con  ogni  probabilità  la  prima  di  queste  (ο  219  
Adler),  secondo  la  quale  egli  sarebbe  stato  per  l’appunto  ἡγεµμώών  τῆς  κρουµματικῆς  µμουσικῆς  τῆς  
διὰ  τῶν  αὐλῶν;  sarebbe  stato  inoltre  amante  e  allievo  di  Marsia,  a  sua  volta  figlio  e  discepolo  di  
Iagnide.   Un   secondo   Olimpo   (Suda   ο   220   Adler)   sarebbe   stato   invece   l’iniziatore   dei   nomoi  
citarodici;   il   terzo,   infine   (ο  221  Adler),  sarebbe  stato  un  auleta   frigio  vissuto  al   tempo  di  Mida  e  
definito  dalla  Suda  νεώώτερος,  presumibilmente  rispetto  al  primo  dei   tre.  È  probabile   tuttavia  che  
l’individuazione   di   differenti   figure   con   lo   stesso   nome   costituisca   semplicemente   un   riflesso  
dell’esistenza   di   più   tradizioni   relative   a   uno   stesso   personaggio116.   Da   più   scolî   a   un   verso   dei  
Cavalieri   di   Aristofane   apprendiamo   che   un   auleta   di   nome   Olimpo,   allievo   di   Marsia,   sarebbe  
stato  l’inventore  della  συναυλίία,  ovvero  l’accompagnamento  musicale  realizzato  da  due  strumenti  
(a  tale  proposito  i  diversi  scolî  forniscono  due  interpretazioni:  secondo  alcuni  due  coppie  di  auloi,  
secondo  altri  aulos  e  kithara)117:  questa  notizia,  che  peraltro  conferma  la  fortuna  della  tradizione  che  
vedeva   in  Olimpo   l’εὑρητήής   di   numerose   forme  musicali   greche,   è   forse   alla   base   dell’ulteriore  
sdoppiamento   che   si   riscontra   nella  Suda,   che   accanto   a   due   auleti   con   questo   nome   individua,  
come  si  è  visto,  anche  un  Olimpo  citaredo,  benché  il  suo  nome  sia  legato  principalmente  all’aulos  e  
alle  innovazioni  ad  esso  correlate.  
L’esistenza  di  due  differenti  personaggi  di  nome  Olimpo  è  un  dato  che  si  ricava  però  anche  dal  
De  musica,  nel  capitolo  dedicato  all’istituzione  dei  nomoi  auletici,  di  cui,  come  si  è  anticipato,  risulta  
problematico  identificare  la  fonte  (o  le  fonti).  Al  secondo  Olimpo  è  qui  attribuita  la  composizione  
del   cosiddetto   νόόµμος   Πολυκέέφαλος;   riporto   il   passaggio   per   intero,   poiché   contiene   alcuni  
elementi  che  meritano  di  essere  discussi  un  po’  più  a  fondo  ([Plut.]  mus.  7.1132d-­‐‑e):  
  
Λέέγεται   γὰρ   τὸν   προειρηµμέένον   Ὄλυµμπον,   αὐλητὴν   ὄντα   τῶν   ἐκ   Φρυγίίας,   ποιῆσαι   νόόµμον  
αὐλητικὸν  εἰς  Ἀπόόλλωνα  τὸν  καλούύµμενον  Πολυκέέφαλον·∙  εἶναι  δὲ  τὸν  Ὄλυµμπον  τοῦτόόν  φασιν  
ἕνα   τῶν   ἀπὸ   τοῦ   πρώώτου   Ὀλύύµμπου   τοῦ  Μαρσύύου,   πεποιηκόότος   εἰς   τοὺς   θεοὺς   τοὺς   νόόµμους·∙  
                                                                                                                        
116  Cfr.  West  1992,  330-­‐‑331.  
117  Sch.  in  Aristoph.  Eq.  9a-­‐‑d,  I.2.8  Jones.  
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οὗτος  γὰρ  παιδικὰ  γενόόµμενος  Μαρσύύου  καὶ  τὴν  αὔλησιν  µμαθὼν  παρ᾽  αὐτοῦ  τοὺς  νόόµμους  τοὺς  
ἁρµμονικοὺς  ἐξήήνεγκεν  εἰς  τὴν  Ἑλλάάδα,  οἷς  νῦν  χρῶνται  οἱ  Ἕλληνες  ἐν  ταῖς  ἑορταῖς  τῶν  θεῶν.  
  
Del  già  menzionato  Olimpo,  auleta   frigio,   si  dice  che  abbia  composto   il  nomos  auletico   in  onore  di  
Apollo  noto  come  Policefalo;  questo  Olimpo  sarebbe  stato  un  discendente  del  primo  Olimpo,  allievo  
di  Marsia,  che  avrebbe  composto  nomoi  dedicati  agli  dei.  Dopo  essere  divenuto  l’amante  di  Marsia  e  
aver  da  lui  appreso  i  nomoi  enarmonici,  li  introdusse  in  Grecia;  i  Greci  li  eseguono  ancora  oggi  nelle  
feste  in  onore  degli  dei.  
  
Un  primo  elemento   a   sfavore  dell’individuazione  di  Eraclide   come   fonte  del  passaggio   è  offerto  
dal  participio  προειρηµμέένον  riferito  a  Olimpo,  giacché  non  solo  l’unica  sua  menzione  precedente  a  
questa  è,  nel  De  musica,   quella   che   il   suo  autore  afferma  esplicitamente  di   trovare   in  Alessandro  
Poliistore,   ma   essa   sembra   anche   riferirsi   al   primo   Olimpo   e   non   al   secondo.   Più   interessante  
appare  però  quanto   si   afferma  di   seguito  a  proposito  dei  nomoi   enarmonici   che   il  primo  Olimpo  
avrebbe  introdotto  in  Grecia,  idea  che,  qualche  capitolo  più  avanti,  viene  ricondotta  esplicitamente  
ad  Aristosseno,   in   un   lungo   frammento   di   cui   ci   occuperemo   infra.   La   possibilità   che   in   questo  
passo   sia   confluito   materiale   aristossenico,   sia   pure   assemblato   con   elementi   di   diversa  
provenienza  –  magari  per  il  tramite  di  una  qualche  fonte  intermedia  –  è  forse  adombrata  anche  dal  
riferimento,  che  occorre  immediatamente  di  seguito,  al  frigio  Iagnide  come  scopritore  dell’auletica  
(7.1133f);  se  è  vero  che  da  Ateneo  sappiamo  che  Aristosseno  gli  attribuiva  la  scoperta  dell’armonia  
frigia   (fr.   78  Wehrli:   cfr.   supra),   e   non  dell’auletica,   non   è   da   escludersi   che   le   due   informazioni  
siano  collegate  tra  di  loro,  in  primo  luogo  per  via  della  tradizione  che  vedeva  in  Iagnide  il  maestro  
di  Marsia,   a   sua   volta  maestro   di   Olimpo,   in   secondo   luogo   per   la   consueta   associazione   della  
musica  per  aulos   con   l’armonia   frigia118.   Il   fatto  che  subito  dopo  sia  citato  nuovamente  Glauco  di  
Reggio   (FHG   II   23   fr.   3)   come   fonte   per   l’attribuzione   a  Olimpo   nel   νόόµμος  Ἁρµμάάτειος   induce   a  
pensare   non,   come   sostenuto   da   Barker,   che   la   fonte   per   questo   passaggio   sia   sempre   Eraclide,  
proprio  sulla  base  della  presenza  di  Glauco119,  ma  l’opposto,  dato  che  già  in  precedenza  lo  storico  
                                                                                                                        
118  Cfr.  Aristot.  Pol.   8.1342b  3-­‐‑8:   ἔχει  γὰρ  τὴν  αὐτὴν  δύύναµμιν  ἡ  φρυγιστὶ  τῶν  ἁρµμονιῶν  ἥνπερ  αὐλὸς  ἐν  
τοῖς  ὀργάάνοις·∙  ἄµμφω  γὰρ  ὀργιαστικὰ  καὶ  παθητικάά·∙  δηλοῖ  δ᾽  ἡ  ποίίησις  (“Tra  le  armonie,  infatti,   la  frigia  
ha  la  stessa  proprietà  che,  tra  gli  strumenti,  appartiene  all’aulos.  Entrambi  infatti  sono  di  carattere  orgiastico  e  
patetico,  come  dimostra  la  poesia  loro  destinata”).  
119  Barker  2009a,  279-­‐‑280.  
76  
 
di  Reggio   figurava   come  portatore  di   informazioni   almeno  parzialmente   in   contrasto   con  quelle  
attribuibili  con  sicurezza  a  Eraclide  (cfr.  supra).  
In  ciò  che  sopravvive  della  produzione  di  Aristosseno  il  nome  di  Olimpo  è  associato,  come  già  
si   è   accennato,   a  due   scoperte:   l’armonia   lidia   e   il   genere   enarmonico.  Nel  primo  caso,  quindi,   è  
evidente  ancora  una  volta  l’adozione  da  parte  di  Aristosseno  di  una  linea  interpretativa  del  tutto  
diversa  da  quella  che  emerge  dai  frammenti  presi  in  esame  di  Eraclide,  se  si  vuole  dare  credito  al  
suo   rifiuto   dell’armonia   lidia   in   quanto   straniera,   al   pari   di   quella   frigia.   La   fonte   per   la  
ricostruzione  di  Aristosseno  in  proposito  è  ancora  una  volta  il  De  musica  (15.1136c  =  Aristox.  fr.  80  
Wehrli):  
  
Τὴν  γοῦν  Λύύδιον  ἁρµμονίίαν  παραιτεῖται  [sc.  Πλάάτων],  ἐπειδὴ  ὀξεῖα  καὶ  ἐπιτήήδειος  πρὸς  θρῆνον.  
ᾗ   καὶ   τὴν   πρώώτην   σύύστασιν   αὐτῆς   φασι   θρηνώώδη   τινὰ   γενέέσθαι.   Ὄλυµμπον   γὰρ   πρῶτον  
Ἀριστόόξενος  ἐν  τῷ  πρόότῳ  περὶ  µμουσικῆς  ἐπὶ  τῷ  Πύύθωνίί  φησιν  ἐπικήήδειον  αὐλῆσαι  Λυδιστίί.  εἰσὶ  
δ’  οἱ  Μελανιππίίδην  τούύτου  τοῦ  µμέέλους  ἄρξαι  φασίί.  
  
Platone  respinge  l’armonia  lidia  in  quanto  acuta  e  adatta  al  lamento  funebre.  Dicono  che  così  fosse  
anche  la  prima  composizione  in  questa  armonia:  luttuosa,  appunto.  Secondo  Aristosseno,  nel  primo  
libro  dell’opera  Sulla  musica,  fu  Olimpo  che  per  primo  eseguì  con  l’aulos  un  epicedio  per  il  serpente  
Pitone;  ma  c’è  chi  sostiene  che  l’iniziatore  di  questo  tipo  di  melodia  fu  Melanippide.  
  
Scopo  della  citazione  di  Aristosseno  da  parte  dell’autore  del  De  musica  è  mostrare  come  l’armonia  
lidia   fosse   associata   fin   dalle   sue   prime   manifestazioni   al   genere   del   compianto   funebre,  
motivando  così  la  sua  esclusione  dalla  Καλλίίπολις  platonica.  Il  riferimento  è  a  Resp.  398d-­‐‑e,  in  cui  
effettivamente  Socrate  propone  di  escludere  dalla  città  ideale  i  componimenti  di  carattere  luttuoso  
e,   di   conseguenza,   le   armonie   in   cui   essi   si   esprimono;   a   rigore,   tuttavia,   tra   queste   non   figura  
l’armonia   lidia   vera   e   propria,   bensì   la  misolidia   e   quella   che   nel   passo   in   questione   è   definita    
συντονολυδιστίί,   ovvero   un   tipo   particolare   di   armonia   lidia120.   Si   è   già   detto   invece   di   come   la  
λυδιστίί   vera   e   propria   fosse   annoverata   da   Platone,   insieme   a   quella   ionica,   tra   le   armonie  
µμαλακαίί   τε   καὶ   συµμποτικαίί.   In   ogni   caso,   Aristosseno   attribuisce   esplicitamente   a   Olimpo   la  
                                                                                                                        
120   Pl.   Resp.   3.398e.   Per      συντονολυδιστίί   si   intende   l’armonia   lidia   “tesa”,   una   scala   caratterizzata   da  
un’estensione  complessiva  ridotta  (pari  a  una  sesta  minore)  e  da  una  particolare  disposizione  degli  intervalli  
al  proprio  interno.  Per  una  discussione  delle  caratteristiche  di  questa  armonia  in  relazione  alla  sua  esclusione  
da  parte  di  Platone  si  rimanda  in  particolare  a  Lynch  2016,  273-­‐‑274.  
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prima  esecuzione  con   l’aulos  di  un  epicedio   in  questa  armonia,  evento  che  coincide  anche  con   la  
sua   πρώώτη   σύύστασις,   almeno   a   quanto   si   ricava   dalla   sintesi   fornita   dall’autore   del  De   musica:  
l’occasione  che  dà  origine  alla  composizione  di  questo  lamento  funebre  è  individuata  nell’episodio  
mitico  dell’uccisione  del  Pitone  da  parte  di  Apollo,  a  seguito  della  quale  si  narrava  che  il  dio  avesse  
istituito  il  proprio  culto  a  Delfi121.  Da  questo  racconto  sembrerebbe  inoltre  di  poter  desumere  come,  
ancora  una  volta,  Aristosseno  si  rifacesse  a  una  tradizione  differente  da  quella  seguita  da  Eraclide,  
che   vedeva   in   Lino   il   primo   esecutore   di   θρῆνοι,   anche   per   quanto   riguarda   l’origine   dei   canti  
funebri:  benché  dal  passo  non  sia  del  tutto  chiaro  se  l’ἐπικήήδειον  di  Olimpo  fosse  il  primo  a  essere  
eseguito   in   tono   lidio   o   il   primo   esempio   in   assoluto   di   questo   tipo   di   componimento,   risulta  
comunque   difficile   negare   che   all’auleta   frigio   venga   attribuito   un   ruolo   fondante   anche   nei  
confronti  di  questo  particolare  genere  di  canto,  perlomeno  nel  conferirgli  le  caratteristiche  musicali  
che  gli  sono  tradizionalmente  associate.  
Sempre  lo  pseudo-­‐‑Plutarco  ci  ha  conservato  un  frammento  aristossenico  di  una  certa  lunghezza  
e  di   non   immediata   comprensione,   data   la   natura   strettamente   tecnica  degli   argomenti   che   vi   si  
affrontano.  Oggetto  della  trattazione  è  la  scoperta  da  parte  di  Olimpo  del  genere  enarmonico,  ossia  
uno   dei   tre   modi   in   cui   potevano   essere   disposti   gli   intervalli   all’interno   del   tetracordo   (la  
successione  di  quattro  note,  i  cui  estremi  formano  un  intervallo  di  quarta,  pari  a  due  toni  e  mezzo,  
che   è   il   principale   elemento   costitutivo   del   sistema   scalare   greco   antico)122.   A   seconda   degli  
intervalli   formati   dalle   due   note   interne,   nella   teoria   musicale   antica   si   distinguono   tetracordi  
diatonici  (formati  da  un  tono  +  un  tono  +  un  semitono),  cromatici  (un  tono  e  mezzo  +  un  semitono  
+   un   semitono)   e,   per   l’appunto,   enarmonici   (doppio   tono   +   un   quarto   di   tono   +   un   quarto   di  
tono)123.   Caratteristica   del   genere   cromatico   e,   ancor   più,   dell’enarmonico   è   la   sproporzione   tra  
l’ampiezza   dell’intervallo   formato   dall’estremo   superiore   del   tetracordo   con   la   nota  
immediatamente  discendente  e  quella  degli   altri  due   intervalli:   in  questi  due  generi,  nei  quali   la  
                                                                                                                        
121  Cfr.  [Apollod.]  Bibl.  1.4.1.  
122  Sui  sistemi  che  i  tetracordi  possono  formare  per  congiunzione  o  disgiunzione  cfr.  Aristox.  El.  Harm.  73.4-­‐‑
75.10  da  Rios.  
123   Tale   suddivisione   interna   è   da   intendersi   come   frutto   di   astrazione   teorica   e   non   è   attestata   in   modo  
univoco   in   tutte   le   fonti:   di   fatto,   il   principio   comunemente   riconosciuto   alla   base   delle   tre   suddivisioni  
tetracordali  è  la  maggiore  o  minore  distanza  della  prima  nota  mobile  dall’estremo  superiore  del  tetracordo,  
che   è  massima   nell’enarmonico,   intermedia   nel   cromatico   e  minima   nel   diatonico.   Cfr.   a   riguardo   Barker  
1989,  12-­‐‑13,  e  2007,  13-­‐‑14.  
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somma   dei   due   intervalli   inferiori   è  minore   dell’intervallo   superiore,   essa   è   definita  πυκνόόν   (al  
contrario,  il  genere  diatonico  è  ἄπυκνος)124.    
L’attribuzione  ad  Olimpo  della  scoperta  del  genere  enarmonico  non  risale  in  realtà  direttamente  
ad   Aristosseno;   egli   la   fa   derivare   dai   cosiddetti   µμουσικοίί,   termine   la   cui   interpretazione   pone  
qualche  problema.  Sulla  base  del  confronto  con  altre  fonti,  infatti,  esso  potrebbe  essere  interpretato  
come  sinonimo  di  ἁρµμονικοίί,  ovvero  i  teorici  musicali  dall’approccio  empirista  che  negli  Elementa  
Harmonica   costituiscono,   insieme   ai   matematici   di   scuola   pitagorico-­‐‑platonica,   il   principale  
bersaglio   delle   critiche   di   Aristosseno125:   questo   uso   dell’appellativo   µμουσικοίί   è   testimoniato   in  
particolare   da   Tolemaide   di  Cirene,   che,   in   un   frammento   riportato   nel  Commentario   di   Porfirio,  
contrappone  esplicitamente  tale  categoria  a  quella  dei  κανονικοίί,  vale  a  dire  i  pitagorici  (Porph.  in  
Harm.   27.7-­‐‑8  Raffa:   µμουσικοὶ  µμὲν  γὰρ  λέέγονται   οἱ   ἀπὸ   τῶν  αἰσθήήσεων  ὁρµμώώµμενοι  ἁρµμονικοίί,  
κανονικοὶ  δ’  οἱ  Πυθαγορικοὶ  οἱ  ἁρµμονικοίί)  e  che  anche  altrove  utilizza  il  termine  nella  medesima  
accezione126.    
In  questo  contesto,  tuttavia,  non  c’è  traccia  di  polemica  da  parte  di  Aristosseno  nei  confronti  dei  
µμουσικοίί:  egli  sembra  anzi  condividere  la  loro  teoria  sulle  origini  del  genere  enarmonico.  Appare  
                                                                                                                        
124   Cfr.   Aristox.   El.   Harm.   31.3-­‐‑5   da   Rios:   πυκνὸν   δὲ   λεγέέσθω   τὸ   ἐκ   δύύο   διαστηµμάάτων   συνεστηκὸς   ἃ  
συντεθέέντα  ἔλαττον  διάάστηµμα  περιέέξει  τοῦ  λειποµμέένου  διαστήήµματος  ἐν  τῷ  διὰ  τεσσάάρων  (“si  definisca  
pyknon  la  somma  di  due  intervalli  che,  presi  insieme,  formino  all’interno  della  quarta  un  intervallo  minore  di  
quello  rimanente”).  
125   Cfr.   in   particolare   Aristox.   El.   Harm.   41.17-­‐‑42.7   da   Rios:   καὶ   τούύτων   ἀποδείίξεις   πειρώώµμεθα   λέέγειν  
ὁµμολογουµμέένας   τοῖς   φαινοµμέένοις,   οὐ   καθάάπερ   οἱ   ἔµμπροσθεν,   οἱ   µμὲν   ἀλλοτριολογοῦντες   καὶ   τὴν   µμὲν  
αἴσθησιν  ἐκκλίίνοντες  ὡς  οὖσαν  οὐκ  ἀκριβῆ,  νοητὰς  δὲ  κατασκευάάζοντες  αἰτίίας  καὶ  φάάσκοντες  λόόγους  
δέέ   τινας   ἀριθµμῶν   εἶναι   καὶ   τάάχη   πρὸς   ἄλληλα   ἐν   οἷς   τόό   τε   ὀξὺ   καὶ   τὸ   βαρὺ   γίίγνεται,   πάάντων  
ἀλλοτριωτάάτους   λόόγους   λέέγοντες   καὶ   ἐναντιωτάάτους   τοῖς  φαινοµμέένοις·∙   οἱ   δ’   ἀποθεσπίίζοντες   ἕκαστα  
ἄνευ   αἰτίίας   καὶ   ἀποδείίξεως   οὐδ’   αὐτὰ   τὰ   φαινόόµμενα   καλῶς   ἐξηριθµμηκόότες   (“Di   questi   argomenti  
cercheremo  di   dare   dimostrazioni   coerenti   con   i   fenomeni   sensibili,   diversamente   dai   nostri   predecessori,  
che   da   una   parte   finivano   per   parlare   d’altro,   respingendo   la   ragione   perché   imprecisa,   costruendo  
spiegazioni   teoriche   e   postulando  numeri   e   velocità   reciproche   come   condizioni   in   cui   si   verificano   suoni  
acuti  e  gravi,   facendo   insomma  discorsi   totalmente  avulsi  dalla  disciplina  e   in  contraddizione  palese  con   i  
dati   sensibili;   dall’altra   si   esprimevano   su   ogni   cosa   in   modo   oracolare,   senza   una   spiegazione   né   una  
dimostrazione  e  senza  neppure  calcolare  bene  i  dati  sensibili”).    
126  Cfr.  Tolemaide  apud  Porph.  in  Harm.  28.18  Raffa  (ἐναντίίως  δὲ  τούύτοις  [sc.  τοῖς  Πυθαγορείίοις]  ἔνιοι  τῶν  
ἀπ’   Ἀριστοξέένου   µμουσικῶν   φέέρονται);   ibid.,   30.20-­‐‑21   (τῶν   Πυθαγορείίων   ὅσοι   µμᾶλλον   ἐφιλονείίκησαν  
πρὸς   τοὺς   µμουσικούύς).   La   stessa   Tolemaide   aveva   tuttavia   precisato   in   precedenza   come   il   termine  
µμουσικόός  possa  valere   anche  nel   suo   significato  generico  di   “teorico  musicale”,   comprendendo  quindi,   in  
questa  accezione  più  estesa,  tanto  i  pitagorici  quanto  gli  aristossenici  (in  Harm.  27.8-­‐‑9:  εἰσὶ  δὲ  καὶ  ἑκάάτεροι  
τῷ   γέένει   µμουσικοίί.   Non   sfuggirà   peraltro   il   riferimento,   seppure   cursorio,   alla   classificazione   aristotelica  
incentrata  sui  concetti  di  γέένος  e  εἶδος).  All’uso  di  µμουσικόός  nel  significato  generico  di  “teorico  musicale”,  a  
prescindere  dalla  scuola  di  appartenenza,  corrisponde  quello  del  termine  musicus  nella  trattatistica  musicale  
latina  e  segnatamente  in  Boeth.  mus.  1.34  (isque  est  musicus,  cui  adest  facultas  secundum  speculationem  rationemve  
propositam  ac  musicae  convenientem  de  modis  ac  rhythmis  deque  generibus  cantilenarum  ac  de  permixtionibus…  ac  de  
poetarum  carminibus  iudicandi).  
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quindi   più   probabile   che   con   questo   termine   Aristosseno   qui   si   riferisca   non   a   un   particolare  
gruppo  di   teorici,  ma  piuttosto  alla   categoria  professionale  dei  musicisti,   come  sembra  suggerire  
anche   la   natura   strettamente   tecnica   della   questione,   che   presuppone,   più   che   il   possesso   di   un  
sapere   teorico   astratto,   una   buona   conoscenza   della   pratica   strumentale127.   Indicativo   a   tale  
riguardo   è   anche   il   modo   in   cui   sarebbe   avvenuta,   secondo   l’ipotesi   dei   µμουσικοίί   accolta   da  
Aristosseno,  la  scoperta  del  genere  enarmonico  da  parte  di  Olimpo  (Aristox.  fr.  83  Wehrli  =  [Plut.]  
mus.  11.1134f-­‐‑1135b):  
  
Ὄλυµμπος   δὲ,   ὡς   Ἀριστόόξενόός   φησιν,  
ὑπολαµμβάάνεται   ὑπὸ   τῶν   µμουσικῶν   τοῦ  
ἐναρµμονίίου   γέένους   εὑρητὴς   γεγενέέσθαι·∙   τὰ  
γὰρ   πρὸ   ἐκείίνου   πάάντα   διάάτονα   καὶ  
χρωµματικὰ   ἦν.   ὑπονοοῦσι   δὲ   τὴν   εὕρησιν  
τοιαύύτην   τινὰ   γενέέσθαι·∙   ἀναστρεφόόµμενον  
τὸν   Ὄλυµμπον   ἐν   τῷ   διατόόνῳ   καὶ  
διαβιβάάζοντα   τὸ   µμέέλος   πολλάάκις   ἐπὶ   τὴν  
διάάτονον   παρυπάάτην,   τοτὲ   µμὲν   ἀπὸ   τῆς  
παραµμέέσης,   τοτὲ   δ’   ἀπὸ   τῆς   µμέέσης,   καὶ  
Come   afferma   Aristosseno,   Olimpo   è   considerato  
dai   mousikoi   l’inventore   del   genere   enarmonico:  
prima  di   lui,   infatti,   tutta   la  musica   era  diatonica  o  
cromatica.   Ipotizzano  che   l’invenzione  sia  avvenuta  
nel  seguente  modo:  componendo  musica  nel  genere  
diatonico  ed  estendendo  spesso  la  melodia  fino  alla  
parhypate  diatonica,  partendo  a  volte  dalla  paramese,  
a   volte   dalla  mese,   e   tralasciando   invece   la   lichanos  
diatonica128,  Olimpo  si   rese   conto  della  bellezza  del  
carattere  della   composizione;   così,  meravigliato  per  
                                                                                                                        
127  Cfr.   a   riguardo  Barker   2012,   7-­‐‑11.   I   µμουσικοίί  così   intesi   potrebbero   corrispondere   a   coloro   che   un’altra  
fonte   di   Porfirio,  Didimo,   chiama  ὀργανικοίί  e  φωνασκικοίί,   attribuendo   loro  un   approccio   allo   studio  del  
suono   incentrato   sulla   sola  percezione  e   svincolato  dall’elaborazione   razionale  dei  dati   sensibili   (Porph.   in  
Harm.   31.17-­‐‑26);   a   riguardo   cfr.   soprattutto   Barker   2009c,   165-­‐‑190.   Si   veda   anche   Tocco   2017,   51-­‐‑60.  
L’ambiguità   semantica   del   termine   µμουσικόός   e   del   suo   corrispettivo   latino  musicus   (cfr.   nota   precedente)  
sembra  del  resto  testimoniata  anche  dalla  suddivisione  boeziana  di  coloro  che  circa  artem  musicam  versantur  
in  tre  categorie:  unum  genus  est  quod  instrumentis  agitur,  aliud  fingit  carmina,  tertium  quod  instrumentorum  opus  
carmenque  diiudicat  (Boeth.  mus.  1.34),  sebbene  solamente  gli  ultimi  siano  da  definirsi  musici  in  senso  stretto.  
128  La  melodia  suonata  da  Olimpo  con  l’aulos  si  svolge  nel  registro  centrale  del  “sistema  perfetto”  (cfr.  supra),  
coerentemente   del   resto   con   l’idea   secondo   la   quale   esso   constasse   anticamente   di   una   sola   ottava  
corrispondente  ai  due  tetracordi  centrali  e  dal  tono  disgiuntivo  che  li  separa  (cfr.  Barker  1989,  11-­‐‑12).  Qui,  in  
particolare,   si   fa   riferimento   al   tetracordo   inferiore   dell’ottava   centrale   (le   cui   note   si   chiamano,   in   senso  
discendente,   µμέέση,   λιχανόός,   παρυπάάτη   e   ὑπάάτη)   e   al   tono   disgiuntivo   posto   sopra   di   esso:   dalla   µμέέση,  
ovvero  l’estremo  superiore  di  questo  tetracordo,  oppure  dalla  παραµμέέση,  un  tono  sopra,  Olimpo  compie  un  
salto   discendente   verso   la   παρυπάάτη,   vale   a   dire,   in   senso   discendente,   la   penultima   nota   del  medesimo  
tetracordo,   senza   invece   eseguire   la   λιχανόός.   Ne   risulta   un   salto   discendente   di   tre   toni   partendo   dalla  
παρυπάάτη  e  di  due  partendo  dalla  µμέέση  (se  si  considera  che  la  scala  è  diatonica,  quindi  il  tetracordo  che  ha  
come   estremo   superiore   la   µμέέση   ha   sequenza   tono-­‐‑tono-­‐‑semitono):   in   entrambi   i   casi,   ciò   che   attira  
l’attenzione  di  Olimpo  è  l’intervallo  di  due  toni  che  viene  a  formarsi  tra  la  µμέέση  e  la  παρυπάάτη,  che  è  la  base  
per  il  nuovo  genere  tetracordale  (formato  appunto  da  un  intervallo  di  due  toni  +  un  semitono  inizialmente  
indiviso  e  poi  suddiviso  in  due  quarti  di  tono).  Cfr.  Barker  2012,  6.  
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παραβαίίνοντα   τὴν   διάάτονον   λιχανόόν,  
καταµμαθεῖν  τὸ  κάάλλος  τοῦ  ἤθους,  καὶ  οὔτως  
τὸ   ἐκ   τῆς   ἀναλογίίας   συνεστηκὸς   σύύστηµμα  
θαυµμάάσαντα   καὶ   ἀποδεξάάµμενον,   ἐν   τούύτῳ  
ποιεῖν   ἐπὶ   τοῦ   Δωρίίου   τόόνου·∙   οὔτε   γὰρ   τῶν  
τοῦ   διατόόνου   ἰδίίων   οὔτε   τῶν   τοῦ   χρώώµματος  
ἅπτεσθαι,  ἀλλ’  οὐδὲ  τῶν  τῆς  ἁρµμονίίας.  εἶναι  
δ’  αὐτῷ  τὰ  πρῶτα  τῶν  ἐναρµμονίίων  τοιαῦτα.  
τιθέέασι  γὰρ  τούύτων  πρῶτον  τὸ  Σπονδεῖον,  ἐν  
ᾧ  οὐδεµμίία  τῶν  διαιρέέσεων  τὸ  ἴδιον  ἐµμφαίίνει,  
εἰ   µμήή   τις   εἰς   τὸν   συντονώώτερον  
σπονδειασµμὸν  βλέέπων  αὐτὸ   τοῦτο   διάάτονον  
εἶναι  ἀπεικάάσειε.  δῆλον  δ’  ὅτι  καὶ  ψεῦδος  καὶ  
ἐκµμελὲς  θήήσει  τοιοῦτο  τιθείίς·∙  ψεῦδος  µμὲν  ὅτι  
διέέσει   ἔλαττόόν   ἐστι   τόόνου   τοῦ   περὶ   τὸν  
ἡγεµμόόνα   κειµμέένου·∙   ἐκµμελὲς   δ’   ὅτι,   καὶ   εἴ   τις  
ἐν   τῇ   τοῦ   τονιαίίου   δυνάάµμει   τιθείίη   τὸ   τοῦ  
συντονωτέέρου   σπονδειασµμοῦ   ἴδιον,  
συµμβαίίνοι   ἂν   δύύο   ἐξῆς   τίίθεσθαι   δίίτονα,   τὸ  
µμὲν   ἀσύύνθετον,   τὸ   δὲ   σύύνθετον·∙   τὸ   γὰρ   ἐν  
il  sistema  risultante  dalla  trasposizione129,  lo  accolse  
e   con   questa   suddivisione   compose   in   tono   dorico;  
non   adottò   le   proprietà   del   genere   diatonico   e   di  
quello   cromatico,   ma   neanche   quelle  
dell’enarmonico130.   Tali   furono   le   sue   prime  
sperimentazioni   nel   genere   enarmonico.   Come  
prima   tra   queste   collocano   lo   Spondeion,   in   cui  
nessuna   delle   tre   suddivisioni   mostra   la   propria  
specificità,   a  meno   che,   osservando   lo   spondeiasmos  
più  acuto,  non  lo  si  concepisca  come  diatonico131.  Ma  
è   evidente   che   chi   assume   che   sia   così   postula  
qualcosa  di  falso  e  contrario  alle  leggi  della  melodia:  
falso,   perché   questo   intervallo   è   inferiore   di   un  
quarto   di   tono   rispetto   al   tono   adiacente   alla   nota  
principale132,   contrario   alle   leggi   della   melodia  
perché,   anche   assumendo   che   ciò   che   è  
propriamente   un   intervallo   di   tre   quarti   di   tono  
abbia   il   valore   di   un   tono,   ne   conseguirebbe   che   si  
pongano  due  doppi  toni  consecutivi,  uno  semplice  e  
uno   composto133.   Non   risulta,   infatti,   che   il   pyknon  
                                                                                                                        
129   In   sostanza,   eliminando   la   λιχανόός   diatonica   Olimpo   crea   un   nuovo   genere   tetracordale   in   cui   la  
παρυπάάτη   diatonica   diventa   la   λιχανόός   enarmonica   (ovvero   la   seconda   nota   del   tetracordo,   in   senso  
discendente,   e   non   più   la   terza);   il   restante   semitono   rimane   inizialmente   indiviso,   dando   luogo   a   una  
sequenza  formata  da  tre  note  e  non  da  quattro;  in  una  fase  successiva  esso  sarà  diviso  in  due  διέέσεις  separate  
dalla  παρυπάάτη  del  genere  enarmonico,  che  in  questa  fase  è  mancante.  Cfr.  Barker  2012,  6  n.  11.  
130  Con  ciò  si  intende  che  questa  prima  forma  di  enarmonico,  mancante  come  si  è  detto  della  sua  παρυπάάτη  
(cfr.   nota   precedente),   non   presenta   la   suddivisione   in   due   quarti   di   tono   che   è   propria   del   genere  
enarmonico   così   come   viene   successivamente   a   codificarsi;   al   tempo   stesso,   la   λιχανόός   enarmonica  
corrisponde  alla  παρυπάάτη  diatonica  e  anche  a  quella  cromatica  (entrambi  i  generi  terminano  infatti  con  un  
intervallo   di   semitono),   così   da   non   essere   “specifica”   di   nessuno   dei   tre   generi,   ma   al   contrario   da  
accomunarli.  Cfr.  Barker  2012,  7.  
131  Sembra  di  capire  che   lo  Spondeion  preveda  un  intervallo  più  acuto  (σπονδειασµμὸς  συντονώώτερος)  al  di  
sopra   della   παραµμέέση;   l’affermazione   secondo   cui   la   sequenza   che   ne   risulta   non   è   identificabile   con   le  
caratteristiche  di  nessuno  dei  tre  generi  tetracordali  a  meno  di  non  intenderla  come  diatonica  si  spiega  alla  
luce  di  quanto  Aristosseno  dirà  poco  oltre,  ovvero  se  si  intende  questo  intervallo  come  un  tono  nonostante  in  
realtà  esso  sia  pari  a  tre  quarti  di  tono.  
132  La  nota  principale  (ἡγεµμώών)  è,  nel  sistema  scalare  antico,  la  µμέέση;  di  conseguenza  il  tono  posto  a  ridosso  
di  essa  è  il  tono  disgiuntivo  che  separa  il  tetracordo  inferiore  da  quello  superiore.  
133  I  due  doppi  toni  consecutivi  sarebbero  rispettivamente  quello  formato  dallo  spondeiasmos,  concepito  come  
un   intervallo   di   tono,   e   dal   disgiuntivo   e   quello   tra   la   µμέέση   e   la   λιχανόός   enarmonica   (vd.   supra).  
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ταῖς   µμέέσαις   ἐναρµμόόνιον   πυκνὸν   ᾧ   νῦν  
χρῶνται  οὐ  δοκεῖ  τοῦ  ποιητοῦ  εἶναι.  ῥᾴδιον  δ’  
ἐστὶ   συνιδεῖν,   ἐάάν   τις   ἀρχαικῶς   τινος  
αὐλοῦντος  ἀκούύσῃ·∙  ἀσύύνθετον  γὰρ  βούύλεται  
εἶναι  καὶ  τὸ  ἐν  ταῖς  µμέέσαις  ἡµμιτόόνιον.  
τὰ   µμὲν   οὖν   πρῶτα   τῶν   ἐναρµμονίίων  
τοιαῦτα·∙  ὕστερον  δὲ  τὸ  ἡµμιτόόνιον  διῃρέέθη  ἔν  
τε  τοῖς  Λυδίίοις  καὶ  ἐν  τοῖς  Φρυγίίοις.  φαίίνεται  
δ’  Ὄλυµμπος  αὐξήήσας  µμουσικὴν  τῷ  ἀγενητόόν  
τι   καὶ   ἀγνοούύµμενον   ὑπὸ   τῶν   ἔµμπροσθεν  
εἰσαγαγεῖν,   καὶ   ἀρχηγὸς   γενέέσθαι   τῆς  
Ἑλληνικῆς  καὶ  καλῆς  µμουσικῆς.  
enarmonico  in  corrispondenza  delle  note  interne  [al  
tetracordo]   che   si   usa   adesso   facesse   parte   dell’uso  
di   Olimpo134.   È   facile   accorgersene   se   si   ascolta  
qualcuno   suonare   l’aulos   alla   maniera   antica:   la  
prassi   richiede   che   anche   il   semitono   in  
corrispondenza  delle  note  centrali  sia  semplice135.  
Questi   furono   dunque   i   primordi   del   genere  
enarmonico:  in  seguito,  nelle  armonie  lidia  e  frigia  il  
semitono   fu   diviso.   Olimpo,   che   fece   progredire   la  
musica  inserendovi  qualcosa  che  prima  non  esisteva  
e   non   era   conosciuto   dai   suoi   predecessori,   è  
chiaramente   anche   l’iniziatore   della   “bella  musica”  
greca.  
  
Al  di  là  delle  specificità  tecniche  oggetto  del  frammento,  esso  presenta  diversi  elementi  interessanti  
per  ciò  che  concerne   il  modo   in  cui  Aristosseno  si   rapporta  alla  storia  più  antica  della  musica.   Il  
fatto   che   la   ricostruzione   del   modo   in   cui   Olimpo   avrebbe   scoperto   il   genere   enarmonico   sia  
esplicitamente   attribuita   da  Aristosseno   ai   µμουσικοίί   non   toglie   valore   alla   testimonianza  ma,   al  
contrario,  dà  prova  del  suo  impegno  nel  documentarsi  in  merito  alle  presunte  origini  di  una  prassi  
musicale  appartenente  al  passato.   Il   riferimento  ai  µμουσικοίί  acquista  anzi  ulteriore  rilevanza  alla  
luce  della  considerazione  relativa  alla  natura  originaria  del  πυκνόόν  enarmonico,  che  anticamente  
era  costituito  non  da  due  quarti  di  tono  consecutivi,  bensì  da  un  singolo  semitono  (dando  quindi  
luogo  a  un  tetracordo  mancante  di  una  delle  note  centrali):   tale   informazione  si  ricava   infatti  dal  
fatto  che,  a  quanto  riportato  nel   frammento,   il   semitono   indiviso   fosse  ancora   in  uso  all’epoca  di  
Aristosseno  qualora  si  suonasse  l’aulos  “alla  maniera  arcaica”.  È  possibile  che  Aristosseno  ricavasse  
questa  informazione  dall’ascolto  diretto  dei  µμουσικοίί  o  dalla  sua  stessa  competenza  di  musicista,  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
Quest’ultimo   è   semplice   (ἀσύύνθετος)   perché   avente   come   estremi   due   note   consecutive,   mentre   l’altro  
ditono  risulterebbe  composto  (σύύνθετος)  in  quanto  formato  da  due  distinti  intervalli  di  un  tono  ciascuno.  La  
regola  per  cui  non  sono  ammessi  ditoni  consecutivi  è  enunciata  da  Aristosseno  in  El.  Harm.  80.3  da  Rios.  Non  
è  chiaro,  peraltro,  in  che  modo  lo  spondeiasmos  pari  a  un  tono  darebbe  luogo  a  una  sequenza  diatonica,  dato  
che  “in  a  regularly  formed  diatonic  scale  no  note  would  occur  in  this  position”  (Barker  2012,  9).  
134   Sul   concetto  di  pyknon   cfr.   supra;   nel  genere   enarmonico  “moderno”,   esso   è   costituito  dai  due  quarti  di  
tono   consecutivi   formati   dalle   due   note   centrali   del   tetracordo   e   dall’estremo   inferiore;   nella   fase   antica,  
mancando   la   παρυπάάτη,   vi   è   un   solo   semitono   (e   quindi   una   sola   nota   interna   al   tetracordo)   e,   di  
conseguenza,  non  può  esservi  pyknon.  
135  Cfr.  supra,  n.  133.  
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prima   ancora   che   di   studioso136,   o   anche   che   ne   trovasse   riscontro   nei   manuali   di   tecnica  
strumentale  che  probabilmente  circolavano  entro  le  cerchie  degli  “addetti  ai  lavori”137.  In  ogni  caso,  
ciò  testimonia  non  solo  dell’importanza  della  pratica  musicale  come  fonte  per  la  conoscenza  degli  
stili  musicali  del  passato,  ma  anche  del  carattere  a   tutti  gli  effetti  “storico”  di  questa  modalità  di  
ricostruzione,  basata  su  un  confronto  concreto  tra  prassi  antica  e  prassi  moderna.  Non  conosciamo  
l’opera   di   provenienza   del   frammento,   ma   ne   ricaviamo   un’ulteriore   conferma   dell’interesse   di  
Aristosseno  per   la  musica  del  passato,  anche  se,   forse,  non  tanto  in  funzione  dell’elaborazione  di  
una  “storia  della  musica”  vera  e  propria,  operazione  alla  quale  Aristosseno  non  sembra   in  realtà  
particolarmente  interessato,  quanto  in  relazione  allo  studio  della  teoria  e  della  pratica  strumentale  
della  sua  epoca138:  ma  è  proprio  per  questo  che  tale  atteggiamento  appare  tanto  più  significativo,  in  
quanto   prova   come   la   conoscenza   degli   stili   del   passato   fosse   parte   integrante   del   bagaglio   di  
conoscenze   del   musicista   di   professione,   e   possa   quindi   aver   contribuito   al   formarsi   di   una  
sensibilità  a  questo  aspetto  anche  negli  studi  teorici.  
Il  fatto  che  ad  Olimpo  sia  attribuita  l’invenzione  del  genere  enarmonico,  sia  pure  in  una  forma  
differente  da  quella  con  cui  sarebbe  stato  codificato  nella  pratica  e  nella  teoria  musicali  successive,  
non   è   privo   di   implicazioni   sul   piano   estetico   e,   per   così   dire,   ideologico.   Nelle   fonti   antiche   il  
genere   enarmonico   è   infatti   quello   considerato  maggiormente  nobile   e   rappresentativo  del   buon  
gusto   musicale   degli   antichi,   spesso   e   volentieri   in   opposizione   allo   stile   “degenerato”  
caratteristico  della  cosiddetta  “nuova  musica”139.  L’individuazione  in  Olimpo  dell’iniziatore  della  
Ἑλληνικὴ   καὶ   καλὴ   µμουσικήή   costituisce   pertanto   non   solo   una   chiara   presa   di   posizione   nei  
confronti  del  “nuovo”  stile  musicale,  ma  anche  l’espressione  di  una  linea  di  pensiero  che  vede  nel  
leggendario   auleta   frigio,   a   dispetto   della   sua   origine   anellenica,   il   fondatore   della   più   nobile  
tradizione   musicale   greca.   La   formulazione   del   concetto   lascia   anzi   immaginare   che   di   questa  
tradizione   di   cui  Olimpo   rappresentava   l’ἀρχηγόός   fossero   note   anche   le   tappe   successive   e   che  
Aristosseno,   sempre   sulla   scia   dei   µμουσικοίί,   ne   individuasse   altri   esponenti   in   parti   della   sua  
produzione  che  non  ci  sono  pervenute.  
In  assenza  di  espliciti  riferimenti,  non  possiamo  sapere  se  la  diversità  di  vedute  che  emerge  dal  
confronto  tra  Eraclide  e  Aristosseno  in  merito  sia  alla  concezione  delle  ἁρµμονίίαι  sia  alle  figure  di  
                                                                                                                        
136  Cfr.  Barker  2012,  8-­‐‑9.  
137  Cfr.  a  riguardo  Meriani  2016,  325-­‐‑338.  
138  Cfr.  Barker  2012,  25-­‐‑27.  
139  Cfr.   ad   esempio  Aristox.   fr.   85  Wehrli,   che,   riferendosi   polemicamente   agli   estimatori   del   nuovo   gusto  
musicale,   li  accusa  di  “vomitare  bile  quando  ascoltano  melodie   in  genere  enarmonico”  (χολὴν  ἐµμεῖν  ὅταν  
ἐναρµμονίίου  ἀκούύσωσιν);  su  questo  si  tornerà  infra  (III  2).  
83  
 
maggiore   spicco  nella  preistoria  musicale   greca  possa   rappresentare   il   riflesso  di   uno   scontro  di  
opinioni   diretto,   né   si   ricavano   elementi   utili   a   questo   proposito   dall’esame   delle   altre  
testimonianze   peripatetiche.   Per   quanto   riguarda   in   particolare   Eraclide,   se   l’interpretazione   fin  
qui   proposta   è   corretta,   ciò   non   fa   che   confermare   il   carattere   assolutamente  peculiare  delle   sue  
teorie,   che   non   trovano   riscontro   in   nessun’altra   testimonianza   a   noi   nota   e,   pertanto,   risultano  
ancora   più   difficili   da   contestualizzare,   data   la   loro   stravaganza   in   rapporto   tanto   al   pensiero  
platonico  quanto  alla   riflessione   svolta   in  ambiente  peripatetico.  L’ipotesi  di  una  “voce   fuori  dal  
coro”   nell’ambito   di   un   dibattito   interno   al   Peripato   resta   dunque,   per   quanto   affascinante,   non  
dimostrabile  con  certezza.    
Ciò  che  appare  evidente  alla  luce  della  documentazione  qui  analizzata  è  come  la  questione  del  
τίίς  πρῶτος   ἐχρήήσατο  µμουσικῇ   sia   stata   effettivamente  discussa   e   affrontata  nel  primo  Peripato,  
con  differenti  strumenti  interpretativi  e  pervenendo  a  differenti  conclusioni.  Si  evince  altresì  come  
una   componente   rilevante   di   questa   ricerca   sia   costituita   dall’individuazione   delle   personalità  
legate  all’introduzione  delle  componenti  costitutive  della  musica  greca  e  come  queste  si  collochino  
per  la  maggior  parte  in  un  passato  mitico  o,  quantomeno,  a  cavallo  tra  storia  e  leggenda.  In  questo  
senso,   l’indagine   su  questa  materia   si   differenzia  da   altre   “storie  della  disciplina”   attestate   nella  
produzione  aristotelica,  che  muovono  in  effetti  da  quelle  che,  a  tutt’oggi,  sono  note  come  le  prime  
manifestazioni   storicamente   note   della   scienza   o   dell’arte   di   volta   in   volta   in   oggetto:   Talete   è  
l’iniziatore  della  filosofia,  così  come  i  siciliani  Corace  e  Tisia  lo  sono  della  retorica,  mentre  non  vi  
sono  riferimenti  a  personalità  del  mito  o,   comunque,  dai   contorni   storici  difficilmente   tracciabili.  
Non   bisogna   però   dimenticare   che   figure   come  Olimpo,   Lino   o   gli   aedi   omerici   –   di   cui   si   dirà  
meglio   nel   prossimo   capitolo   –   erano   considerate   come   personaggi   realmente   esistiti:   in   questo  
senso,   l’indagine   su   di   esse   sembra   sviluppare   l’idea,   inizialmente   espressa   da   Aristotele   nella  
Poetica,  di  una  vasta  tradizione  poetica  precedente  a  Omero.  La  constatazione  aristotelica  di  come,  
prima   di  Omero,   non   sia   possibile   individuare   alcuna   opera   conforme   alle   caratteristiche   da   lui  
stesso  individuate  per  la  poesia  delle  origini140  va  letta  in  relazione  alla  linea  interpretativa  adottata  
nella  Poetica,   incentrata   sull’identificazione   degli   antecedenti   storici   (e,   per   così   dire,   preistorici)  
della   tragedia   e   della   commedia,   e   non   sembra   pertanto   precludere   in   assoluto   la   possibilità   di  
un’indagine  più  puntuale   sulle  manifestazioni  poetiche  precedenti   a  Omero  e   sui   loro  principali  
                                                                                                                        





esponenti,  quale  si  riscontra  nella  documentazione  presa  in  esame  in  questo  capitolo.  L’operatività  
comunemente  riconosciuta  anticamente  al  principio  secondo  il  quale  dai   testi   letterari  si  possono  
ricavare  indicazioni  storiche  attendibili  consentiva  del  resto  di  trattare  anche  i  riferimenti  a  forme  
poetiche  e   componimenti   alla   stregua  di  veri   e  propri  Realien:   in  questo   senso,   l’opera  di  Omero  
costituisce  agli  occhi  degli  eruditi  antichi  un  riferimento  imprescindibile  per  la  ricostruzione  della  
preistoria  poetico-­‐‑musicale  del  mondo  greco.  Di  questo   interesse   la  documentazione  relativa  agli  
esponenti  del  primo  Peripato  reca  significative  tracce,  come  già  alcuni  dei  testi  affrontati  in  questo  
capitolo  hanno  messo  in  evidenza  e  come  si  vedrà  meglio  nel  capitolo  successivo.  
  
2.  Poeti  e  aedi  in  Omero  e  prima  di  Omero:  ζητήήµματα  musicali  nell’esegesi  omerica  
peripatetica  
  
In  questo  capitolo  saranno  presi   in  esame  alcuni  frammenti  che  testimoniano  un  nutrito  dibattito  
interno  al  Peripato  in  merito  alla  funzione  sociale  ed  educativa  degli  aedi  nell’antichità  più  remota  
e,  contestualmente,  alla  ricostruzione  della  storia  poetico-­‐‑musicale  antecedente  a  Omero.  Il  legame  
tra  le  due  questioni  è  costituito  dal  fatto  che  sia  proprio  il  testo  di  Omero  a  fornire  lo  spunto  per  la  
discussione   di   entrambe;   nella   fattispecie,   nei   testi   che   saranno   qui   commentati   il   punto   di  
partenza  di  questa  duplice  riflessione  è  costituito  dal  passo  odissiaco  in  cui  Nestore,  nel  narrare  a  
Telemaco,   su   richiesta   di   quest’ultimo,   della   morte   di   Agamennone   per   mano   di   Egisto   con   la  
complicità   di   Clitemnestra141,   si   sofferma   su   un   particolare   interessante.   Egli   riferisce   infatti   di  
come   Clitemnestra   avesse   in   un   primo   tempo   rifiutato   di   prendere   parte   al   piano   criminale   di  
Egisto,  grazie  all’influenza  esercitata  su  di  lei  da  un  aedo  che  Agamennone  aveva  lasciato  presso  di  
lei  al  momento  della  partenza  per  Troia.  La  vicenda  è  descritta  nei  versi  che  seguono  (Od.  3.265-­‐‑
272):  
ἡ  δ᾽  ἦ  τοι  τὸ  πρὶν  µμὲν  ἀναίίνετο  ἔργον  ἀεικὲς               265  
δῖα  Κλυταιµμνήήστρη·∙  φρεσὶ  γὰρ  κέέχρητ᾽  ἀγαθῇσι.  
πὰρ  δ᾽  ἄρ᾽  ἔην  καὶ  ἀοιδὸς  ἀνήήρ,  ᾧ  πόόλλ᾽  ἐπέέτελλεν  
Ἀτρεΐδης  Τροίίηνδε  κιὼν  ἔρυσασθαι  ἄκοιτιν.  
ἀλλ᾽  ὅτε  δήή  µμιν  µμοῖρα  θεῶν  ἐπέέδησε  δαµμῆναι,  
δὴ  τόότε  τὸν  µμὲν  ἀοιδὸν  ἄγων  ἐς  νῆσον  ἐρήήµμην               270  
                                                                                                                        
141   Sull’evoluzione   del   personaggio   di   Clitemnestra   e   sulle   differenti   prerogative   che   le   sono   attribuite  
nell’Odissea  e  nell’Agamennone  di  Eschilo  si  veda  in  particolare  Montanari  2017c,  121-­‐‑136.  
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κάάλλιπεν  οἰωνοῖσιν  ἕλωρ  καὶ  κύύρµμα  γενέέσθαι,  
τὴν  δ᾽  ἐθέέλων  ἐθέέλουσαν  ἀνήήγαγεν  ὅνδε  δόόµμονδε.  
  
Rifiutava  dapprima  l’azione  indegna,  Clitennestra  divina:  era  di  animo  nobile  e  aveva  accanto  l’aedo  
a  cui,  partendo  per  Troia,  il  figlio  di  Atreo  aveva  ordinato  di  vegliare  sulla  sua  sposa.  Ma  quando  il  
destino  la  costrinse  a  piegarsi,  allora  in  una  deserta  isola  Egisto  condusse  il  cantore,  là  lo  abbandonò,  
che  degli  uccelli  divenisse  preda,  e  portò  la  donna  nella  sua  casa:  lo  volevano  entrambi  [trad.  it.  M.  
G.  Ciani].  
  
Nella   documentazione   in   nostro   possesso,   la   riflessione   dei   Peripatetici   a   partire   da   questo  
passo  si  concentra,  come  si  è  anticipato,  su  due  aspetti.  Il  primo  elemento  di  interesse  è  costituito  
dalla   funzione   “moralizzatrice”   che   l’aedo   sembra   avere   nei   confronti   di   Clitemnestra   e,   prima  
ancora,  dalla   fiducia  che   lo   stesso  Agamennone  sembra  accordargli   in   tal   senso,  nel  momento   in  
cui   decide   di   affidargli   la   custodia   della  moglie   in   sua   assenza.   Significativamente,   nel   racconto  
omerico  è  soltanto  dopo  l’allontanamento  dell’aedo  da  parte  di  Egisto  che  Clitemnestra  ne  diviene  
a   tutti   gli   effetti   amante   e   complice.   Questo   particolare   della   vicenda   è   pertanto   assunto   a  
dimostrazione  di  come  anticamente  la  funzione  dell’aedo  coincidesse  con  quella  del  σοφόός,  come  
si  ricava  in  particolare  da  due  frammenti.    
Il   primo   testo   che   si   esaminerà   è   un   riferimento   a  Dicearco   contenuto   nel  Περὶ   µμουσικῆς   di  
Filodemo,  che  afferma  di  aver  rinvenuto   le  affermazioni  del  peripatetico  su  questo  argomento   in  
Diogene  di  Babilonia,  sua  principale  fonte  e  bersaglio  polemico  al  tempo  stesso142.  In  quest’opera,  
di   cui   si   è   conservato   solamente   il   quarto   libro,   rinvenuto   su   un   papiro   semicarbonizzato   a  
Ercolano143,   Filodemo   polemizzava   contro   le   posizioni   degli   stoici   in   ambito   musicale   e,   in  
particolare,  contro  quelle  espresse  da  Diogene  in  uno  scritto  intitolato  anch’esso  Περὶ  µμουσικῆς144;  
la  critica  di  Filodemo  si  concentra  nella   fattispecie  sulla  valenza  etica  che  Diogene  attribuiva  alla  
musica,   ritenendola   strumento   di   elevazione   spirituale.   Più   in   generale,   da   ciò   che   sopravvive  
dell’opera   sembra   che  Filodemo  avversasse  decisamente   l’idea   secondo  cui   la   teoria  musicale  ha  
prerogative  affini  a  quelle  della  filosofia;  un’idea  che,  significativamente  –  anche  se  non  entreremo  
                                                                                                                        
142   Per   una   panoramica   più   approfondita   sul   pensiero  musicale   di  Diogene   e   sulla   sua   critica   da   parte   di  
Filodemo  si  rimanda  a  Delattre  2009,  141  sgg.  
143   Sulla  ricostruzione  del  testo  di  Filodemo  si  vedano  Angeli  -­‐‑  Rispoli  1996,  67  sgg.  e  Delattre  1997,  67  sgg.  
144   Cfr.  Delattre  2009,  142.  Il  ritrovamento  del  Περὶ  µμουσικῆς  di  Filodemo,  come  nota  lo  stesso  Delattre,  è  per  
noi   estremamente   prezioso,   in   quanto   ciò   che   resta   dell’opera   costituisce   la   sola   testimonianza   in   nostro  
possesso  in  merito  alle  concezioni  musicali  delle  due  grandi  filosofie  ellenistiche,  stoicismo  ed  epicureismo.    
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qui   in  ulteriori  dettagli  a  riguardo  –  Filodemo  attribuisce   in  particolare  a   tale  Archestrato,   figura  
dai   contorni   incerti  ma   i   cui   pochi   frammenti   superstiti   inducono   a   ipotizzare   che   possa   essere  
stato  un  peripatetico  (ne  parleremo  in  II  1.1  a  proposito  del  dibattito  sulla  natura  della  µμάάγαδις)145.  
L’idea   di   una   riflessione   peripatetica   sulle   prerogative   etico-­‐‑filosofiche   della   musica   sembra  
confermata  anche  da  ciò  che  Filodemo  afferma  di  aver  trovato  in  Diogene  a  proposito  di  Dicearco,  
proprio   in   relazione   al   passo   odissiaco   precedentemente   citato   (Dicaearch.   fr.   39   Mirhady   =   93  
Wehrli  =  Philod.  mus.,  PHerc.  1572,  fr.  2.20-­‐‑39)146:  
  
ἐξ  ὧν  δὲ  παρατίίθετ[αι]  
[Δικ]αιάάρχου  λάάβοι  τις  ἂν  ὅσ[α  βούύ-­‐‑]  
[λετ]αι  πρὸς  τὴν  ἐνεστηκυ[ῖ-­‐‑  
αν]  ὑπόόθεσιν  [ἢ]147  τὸ  τοὺς  πα-­‐‑  
[λα]ιοὺς  καὶ  σοφὸν  τὸν  ὠ<ι>δὸ[ν]  
νο]µμίίζειν,  ὡς  εἶναι  δῆλον    
[ἐκ]  τοῦ  παρὰ  τῆι  Κλυταιµμνήή-­‐‑  
[στραι  κατ]αλειφθέέντος·∙  καὶ  
[µμάάλιστ]α  γνῶναίί  φασιν,  ὅ[[δ]]ς  [ἄν]  
[τι  τ]ούύτων148  ἀκούύση[ι],  δι’  οὗ  γε  
[συµμ]φωνεῖται  καὶ  πλείίο-­‐‑  
[σι  παρίίσ]τα[τ]αι149  τὸ  πρὸ<ς>  ταῖς  ἄλ-­‐‑  
[λαις  δυνάάµμ]εσιν  τὸ  µμέέλος  καὶ  
[στάάσεων  κ]αὶ  ταραχῶν  εἶ-­‐‑  
[ναι  κ]αταπ[α]υστικόόν,  ὡς  ἐπὶ  
[τῶν  ἀνθρώώ]πων  καὶ  τῶν  ζώώι-­‐‑  
[ων  φαίίν]εσθαι  καταπραυνο-­‐‑  
                                                                                                                        
145  Su  questo  autore  si  veda  in  particolare  Barker  2009b,  390-­‐‑422.  
146  Riporto   il   testo  così   come   figura  nell’edizione  dei   frammenti  di  Dicearco  curata  da  Mirhady   (2001),   che  
non  tiene  conto  per  ovvie  ragioni  cronologiche  della  più  recente  edizione  di  Filodemo  curata  da  D.  Delattre  
(2007),  il  cui  testo  diverge  in  più  punti  da  quello  qui  trascritto.  Dei  passaggi  maggiormente  problematici  darò  
conto  di  volta  in  volta  in  nota.    
147      ὅ[σ’   ἂν   κ]αὶ   πρὸς   τὴν   ἐνεστηκυ[ῖαν]   ὑπόόθεσιν   ᾖ[ι]   Delattre.   Traduco   seguendo   questa   proposta   di  
restituzione  del  testo.      
148  ὅ{δ}ς  ἂν  τ]ούύτων  Delattre.  Traduco  seguendo  questa   lettura,   facendo  dunque  dipendere   il  gen.  τούύτων  
direttamente  da  ἀκούύσῃ.  
149  rr.  10-­‐‑12:  δι’  οὗ  τε-­‐‑  …..  .]φωνεῖται  καὶ  πλείίο-­‐‑να  …..]τα·∙  [κ]αὶ  Delattre.  Traduco  tenendo  invece  conto  delle  
integrazioni  proposte  da  Kemke,  primo  editore  di  Filodemo,  e  accolte  da  Mirhady.  
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[µμέένω]ν·∙  διὸ  καὶ  τὸν  Ἀρχίίλο-­‐‑  
[χον  λ]έέγειν  “κηλῶ<ν>ται  δ’  ὅτις  
[ἀστ]ῶν  ἀοιδαῖς”150  [fr.  253  West].  
  
Da  ciò  che  [Diogene]  cita  da  Dicearco  si  può  ricavare  tutto  ciò  che  va  a  sostegno  della  presente  
teoria151  secondo  cui  gli  antichi  consideravano  l’aedo  anche  come  un  saggio,  come  sarebbe  evidente  
da  quello  che  era  stato  lasciato  presso  Clitemnestra;  dicono  inoltre  che  chi  li  ascoltasse152  acquisisse  
particolare   sapienza153   –   in   effetti,   con   questo   mezzo154   la   melodia,   in   aggiunta   alle   altre   sue  
prerogative,   si   intona   e   si   adatta   a   più   persone,   e   inoltre   è   capace   di   far   cessare   le   discordie   e   i  
turbamenti,   come   si  vede  negli  uomini   e  negli   animali,   che  diventano  mansueti:  per  questo  anche  
Archiloco  dice  “ogni  cittadino  è  sedotto  dai  canti”.  
  
Il   particolare   stato   di   conservazione   del   trattato   di   Filodemo   rende   difficoltosa   la   lettura   del  
passo  (la  stessa  attribuzione  a  Dicearco  è  frutto  di  integrazione,  per  quanto  altamente  plausibile);  
l’uso  del  discorso   indiretto   lascerebbe  però   intendere   che   tutto   il  passo   citato   sia   riconducibile   a  
Dicearco,  quantomeno  nella  forma  in  cui  era  citato  da  Diogene.  Un  ulteriore  elemento  di  coerenza  
interna   del   testo   sembrerebbe   costituito   dalla   presenza   di   due   riferimenti   letterari:   oltre  
all’allusione   all’aedo   di   Clitemnestra,   il   frammento   di   Archiloco   nel   quale   si   può   cogliere   un  
riferimento  al  potere  seduttivo  del  canto  (anche  se  lo  stato  lacunoso  del  testo  ne  pregiudica  l’esatta  
comprensione).  Quest’ultimo   è   del   resto   un   concetto   ben   noto   e   codificato   nell’estetica  musicale  
antica   fin   dalla   fase   più   arcaica:   vale   la   pena   di   ricordare   come,   già   nei   poemi   omerici,   le  
prerogative  del  canto  aedico  vengano  ricondotte  a  due  principali  e  distinti  effetti  che  esso  produce  
sul  pubblico,  espressi  rispettivamente  dai  verbi  τέέρπειν  (rallegrare,  procurare  piacere)  e  θέέλγειν  
                                                                                                                        
150  Sui  problemi  testuali  inerenti  al  fr.  di  Archiloco  253  West  si  veda  Delattre  2007,  81,  n.  1.    
151  vd.  n.  142.  
152  vd.  n.  143.  Cfr.  Delattre  2007,  80  (“qui  les  écoute”).  
153  La  mia  interpretazione  del  significato  di  γνῶναι  si  discosta  tanto  da  quella  di  Mirhady  (“and  they  say  that  
whoever  hears  any  of  these  things  recognizes  this  especially”)  quanto  da  quella  di  Delattre  (“qui  les  écoute  
connaît   bien   le  moyen  dont   elle   use”).  Questa   resa  mi   pare   infatti   più   coerente   sia   con   quanto   si   afferma  
anche   negli   altri   testi   che   saranno   esaminati   in   questo   capitolo   a   proposito   della   funzione   “didattica”  
attribuita   anticamente   al   canto   aedico,   sia   rispetto   alla   precedente   affermazione   di   Dicearco.   Mi   sembra  
inoltre  che  entrambe  le  proposte  dei  due  editori,  rispettivamente,  di  Dicearco  e  di  Filodemo  “spostino”  sul  
pubblico   dell’aedo   considerazioni   che   più   verosimilmente   si   devono   riferire   agli   eruditi   che   ne   hanno  
discusso  a  posteriori,  senza  invece  descrivere  uno  dei  più  importanti  effetti  che  la  performance  aedica  produce,  
secondo  l’idea  sostenuta  da  Dicearco,  su  chi  ne  fruisce.  
154  Preferisco   intendere  come  neutro   il   relativo  δι’  οὗ,   invece  che  come  maschile   (“tramite   lui”,  cioè   l’aedo)  
semplicemente  per  una  questione  di  mancata  concordanza  con  il  plurale  τούύτων,  anche  se  l’interpretazione  




La   riflessione   di   Dicearco   si   presenta,   a   dispetto   della   forma   estremamente   sintetica   in   cui  
Filodemo   la   riporta   e   delle   difficoltà   di   lettura   del   testo,   piuttosto   articolata   e   chiama   in   causa  
diversi   concetti.  Al  primo  assunto,   consistente   appunto  nell’idea   che  nelle   epoche  più   antiche   la  
funzione  sociale  dell’ἀοιδόός  equivalesse  a  tutti  gli  effetti  a  quella  del  σοφόός,  segue  l’espressione  di  
due  concetti  distinti,  ancorché  legati  tra  di  loro:  da  un  lato,  se  è  corretta  la  mia  interpretazione  del  
passo,  Dicearco  sembra  porre  l’accento  sulla  funzione  conoscitiva  del  canto  aedico,  che  rende  chi  
ne   fruisce   in   grado  di   γνῶναι;   dall’altro,   ne   sottolinea   l’utilità   anche   su  un  piano,   per   così   dire,  
terapeutico,  dal  momento  che  la  musica  ha  il  potere  di  raggiungere  tutti  gli  uomini  e,  in  tal  modo,  
placare  le  discordie  e  i  turbamenti  dell’animo155.  
Tutti   questi   concetti,   nonostante   lo   stato   del   testo   e   la   brevità   della   citazione,   sembrano  
riconducibili   a   una   discussione   di   scuola   che,   muovendo   dai   riferimenti   offerti   dai   testi   poetici  
arcaici,   doveva   abbracciare   più   argomenti   (ciascuno   di   essi   oggetto,   forse,   di   uno   specifico  
ζήήτηµμα).   L’aspetto   che   qui   mi   preme   sottolineare   è   come   nello   sviluppo   di   queste   riflessioni  
giochino  un  ruolo  di  primo  piano  da  un  lato  l’influenza  delle  teorie  aristoteliche  sugli  effetti  della  
poesia   sull’anima   umana,   dall’altro   –   cosa   maggiormente   rilevante   in   questa   sede   –   il   sempre  
crescente   interesse  verso   l’attività  di  esegesi  dei   testi   letterari,  a  partire  da  Omero  (come  si  vedrà  
più  dettagliatamente  infra).  Per  quanto  riguarda  il  debito  degli  allievi  di  Aristotele  nei  confronti,  in  
particolare,  della  sua  teoria  della  catarsi,  anche  specificamente   in  relazione  alla  musica,   in  questa  
sede  basti  ricordare  quanto  afferma  Teofrasto  in  merito  alle  prerogative  di  quest’ultima  nell’unico  
frammento   superstite  del   suo  Περὶ  µμουσικῆς   (fr.   716  Fortenbaugh  =  Porph.   In  Harm.   75.12-­‐‑79.29  
Raffa),   a   conclusione  dell’argomentazione   secondo   cui   le   differenze  di   altezza  dei   suoni   sono  di  
natura   qualitativa   e   non   quantitativa   (rr.   130-­‐‑132   Fort.   =   In   Harm.   79.27-­‐‑29):   µμίία   δὲ   φύύσις   τῆς  
µμουσικῆς·∙  κίίνησις  τῆς  ψυχῆς  ἡ  κατ’  ἀπόόλυσις  γινοµμέένη  τῶν  διὰ  πάάθη  κακῶν,  ἣ  εἰ  µμὴ  ἦν,  οὐδ’  
ἂν  ἡ  τῆς  µμουσικῆς  φύύσις  ἦν.  Non  bisogna  però  dimenticare  come  tale  affermazione  si  inserisca  in  
un  discorso  incentrato  sulla  descrizione  della  natura  del  suono  come  elemento  udibile,  in  relazione  
al   quale   l’attribuzione   alla   musica   di   “una   sola   natura”   va   letta   come   una   contestazione  
dell’assunto  di  ascendenza  pitagorico-­‐‑platonica  che  vede  negli   intervalli  musicali   l’espressione  di  
proporzioni  matematiche,  dunque  di  differenti  entità  numeriche:  un  argomento,  quindi,  che  esula  
                                                                                                                        
155  Sugli  sviluppi  di  questa  riflessione  in  ambiente  peripatetico,  segnatamente  in  riferimento  ad  Aristosseno  e  
Teofrasto,  e  sui  legami  che  essa  intrattiene  con  concetti  elaborati  primariamente  presso  la  scuola  pitagorica,  
si  rimanda  a  Provenza  2016  (e  in  particolare  132  sgg.).  
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dai  propositi  di  questo  lavoro  e  sul  quale  non  mi  soffermo  oltre156.    
In   ogni   caso,   il   frammento   di   Dicearco   sembra   recare   traccia   di   una   discussione   degli   effetti  
della  musica   sul   corpo   e,   soprattutto,   sull’anima   umana   che   risulta   ben   attestata   all’interno   del  
Peripato   e   che,   forse,   può   avere   qualche   legame   in   più   con   l’esegesi   dei   testi   letterari:   si   è   visto  
come  Dicearco   si   rifaccia   ad  Omero  per   la   concezione  antica  dell’aedo   come  σοφόός  e   inoltre   citi  
Archiloco  a  sostegno  dell’idea  secondo  cui   la  musica  ha   il  potere  di  ammansire   tanto  gli  animali  
quanto  gli  uomini.  Un’idea  analoga  in  merito  al  potere  calmante  della  musica  si  trova  espressa  in  
un   frammento   di   Cameleonte   contenente   un   aneddoto   relativo   al   pitagorico   Clinia,   il   quale  
avrebbe  avuto  l’abitudine  di  suonare  la  lira  ogni  qualvolta  si  trovasse  in  preda  alla  rabbia,  proprio  
per  calmarsi157;  e  vale  la  pena  di  ricordare  come  un  concetto  simile  sia  contenuto  anche  nello  scolio  
esegetico  a  Iliade  9.186,  verso  in  cui  si  descrive  Achille  intento  a  suonare  la  phorminx  nella  propria  
tenda,   che   si   apre   con   la   seguente   osservazione:   οὐκ   ἀνοίίκειον   τῷ   ἥρωϊ   νυκτὸς   οὔσης  
γυµμνάάζεσθαι   µμᾶλλον   τὰ   µμουσικὰ   καὶ   µμὴ   διαπαννυχίίζειν·∙   παραµμυθίία   γαρ   τοῦτο   θυµμοῦ   καὶ  
λύύπης158.   La   fonte   dello   scolio   non   è   nota   ma   non   è   impossibile   che   esso   contenga   tracce   di  
materiale  peripatetico,  come  avviene  peraltro  con  certezza  in  altri  scolî  esegetici  (tra  cui  quello  che  
sarà   esaminato   in   dettaglio   infra).   Più   in   generale,   ciò   che   il   frammento   di   Dicearco   pone   in  
evidenza   è   come   la   riflessione  di   natura   etico-­‐‑filosofica   sulla  musica   potesse   scaturire   anche  dai  
riscontri  offerti  in  proposito  nei  testi  poetici  antichi,  trattati  alla  stregua  di  fonti  storiche.  
Una  concezione  del   tutto   simile  a  quella   che  Filodemo  attribuisce  a  Dicearco  per   il   tramite  di  
Diogene  di  Babilonia  sembra  essere  appartenuta  anche  ad  Aristosseno,  almeno  a  quanto  si  evince  
dal   fr.   123   Wehrli,   riportato   da   Strabone   (1.2.3),   anche   se   non   è   chiaro   dove   si   interrompa   la  
citazione   e,   nello   specifico,   se   si   debba   attribuire   ad  Aristosseno   anche   il   riferimento   all’aedo  di  
Clitemnestra  che  occorre  subito  dopo  la  sua  menzione:  
  
                                                                                                                        
156  Per  un  approfondimento  sulle  teorie  musicali  di  Teofrasto  si  rimanda  in  particolare  a  Fatuzzo  2009,  21-­‐‑39.  
Per   la  discussione  sulla  natura  del  suono  nelle   fonti  di  età  ellenistica  si  veda   invece   in  particolare  Rocconi  
2009,  191-­‐‑204,  e  inoltre  Tocco  2017,  51-­‐‑60.  
157  Chamael.  fr.  5  Martano  =  Ath.  14.623f:  καὶ  γὰρ  [sc.  ἡ  µμουσικὴ]  τὰ  ἤθη  παιδεύύει  καὶ  τοὺς  θυµμοειδεῖς  καὶ  
τὰς   γνώώµμας   διαφόόρους   καταπραύύνει.   Κλεινίίας   γοῦν   ὁ   Πυθαγόόρειος,   ὡς   Χαµμαιλέέων   ὁ   Ποντικὸς  
ἱστορεῖ…  εἴ  ποτε  συνέέβαινεν  χαλεπαίίνειν  αὐτὸν  δι’  ὀργήήν,  ἀναλαµμβάάνων  τὴν  λύύραν  ἐκιθάάριζεν.  πρὸς  
δὲ  τοὺς  ἐπιζητοῦντας  τὴν  αἰτίίαν  ἔλεγεν  “πραύύνοµμαι”  (“E  infatti  la  musica  educa  i  caratteri  e  ammansisce  
gli  irascibili  e  coloro  che  hanno  atteggiamenti  ostili.  Il  pitagorico  Clinia,  come  riferisce  Cameleonte  Pontico,  
se   gli   capitava  di   essere   in   preda   all’ira,   prendeva   la   lira   e   si  metteva   a   suonare.  A   chi   gliene   chiedeva   il  
motivo,  rispondeva:  ‘Mi  calmo’.”).  
158  Sch.  ex.  in  Il.  9.187,  2.438  Erbse.  
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ποιητὴν   γὰρ   ἔφη   [sc.   Ἐρατοσθέένης]   πάάντα   στοχάάζεσθαι   ψυχαγωγίίας,   οὐ   διδασκαλίίας.  
τοὐναντίίον  δ᾽  οἱ  παλαιοὶ  φιλοσοφίίαν  τινὰ  λέέγουσι  πρώώτην  τὴν  ποιητικήήν,  εἰσάάγουσαν  εἰς  τὸν  
βίίον  ἡµμᾶς  ἐκ  νέέων  καὶ  διδάάσκουσαν  ἤθη  καὶ  πάάθη  καὶ  πράάξεις  µμεθ᾽  ἡδονῆς·∙  οἱ  δ᾽  ἡµμέέτεροι  καὶ  
µμόόνον   ποιητὴν   ἔφασαν   εἶναι   τὸν   σοφόόν.   διὰ   τοῦτο   καὶ   τοὺς   παῖδας   αἱ   τῶν   Ἑλλήήνων   πόόλεις  
πρώώτιστα   διὰ   τῆς   ποιητικῆς   παιδεύύουσιν,   οὐ   ψυχαγωγίίας   χάάριν   δήήπουθεν   ψιλῆς,   ἀλλὰ  
σωφρονισµμοῦ·∙   ὅπου   γε   καὶ   οἱ   µμουσικοὶ   ψάάλλειν   καὶ   λυρίίζειν   καὶ   αὐλεῖν   διδάάσκοντες  
µμεταποιοῦνται   τῆς   ἀρετῆς   ταύύτης·∙   παιδευτικοὶ   γὰρ   εἶναίί   φασι   καὶ   ἐπανορθωτικοὶ   τῶν   ἠθῶν.  
ταῦτα   δ᾽   οὐ   µμόόνον   παρὰ   τῶν   Πυθαγορείίων   ἀκούύειν   ἐστὶ   λεγόόντων,   ἀλλὰ   καὶ   Ἀριστόόξενος  
οὕτως   ἀποφαίίνεται.   καὶ   Ὅµμηρος   δὲ   τοὺς   ἀοιδοὺς   σωφρονιστὰς   εἴρηκε,   καθάάπερ   τὸν   τῆς  
Κλυταιµμνήήστρας  φύύλακα  “ᾧ  πόόλλ᾽  ἐπέέτελλεν  Ἀτρείίδης  Τροίίηνδε  κιὼν  εἴρυσθαι  ἄκοιτιν”,  τόόν  τε  
Αἴγισθον   οὐ   πρόότερον   αὐτῆς   περιγενέέσθαι   πρὶν   ἢ   “τὸν   µμὲν   ἀοιδὸν   ἄγων   ἐς   νῆσον   ἐρήήµμην  
κάάλλιπεν·∙  τὴν  δ᾽  ἐθέέλων  ἐθέέλουσαν  ἀνήήγαγεν  ὅνδε  δόόµμονδε”.  
  
[Eratostene]   disse   che   il   poeta   ha   come   scopo   unicamente   quello   di   procurare   diletto   e   non   di  
insegnare;   al   contrario,   gli   antichi   definiscono   la   poesia   come   la   prima   forma   di   sapienza   che   fin  
dalla  giovinezza  ci  accompagna  per  la  vita  e  che,  insieme  al  piacere,  ci  offre  insegnamenti  utili  per  il  
nostro  carattere,   i  nostri  sentimenti  e   le  nostre  azioni:  anzi,   i  nostri  antenati  dicevano  che  “saggio”  
fosse   solo   il   poeta.   Per   questo   le   città   greche   educano   anche   i   bambini   innanzitutto   attraverso   la  
poesia:  non  certo  per  il  puro  diletto,  ma  per  l’insegnamento  morale.  Di  conseguenza  anche  i  musici,  
quando  insegnano  a  suonare  l’arpa,  la  lira  e  l’aulos,  rivendicano  questa  virtù:  dicono  infatti  di  avere  
un   valore   educativo   e   di   saper   migliorare   i   caratteri.   Questo   è   possibile   sentirlo   affermare   non  
soltanto  dai  Pitagorici,  ma  anche  Aristosseno  si  mostra  di  questo  parere.  Del  resto  anche  Omero  ha  
definito  moralizzatori  gli  aedi,   come  nel   caso  del   custode  di  Clitemnestra  “al  quale   l’Atride  aveva  
molto  raccomandato  di  proteggere  la  sua  sposa”,  né  Egisto  avrebbe  avuto  la  meglio  su  di  lei  prima  
di  “abbandonare  l’aedo  su  un’isola  deserta:  allora  la  portò  nella  sua  casa,  desiderandolo  entrambi”.  
  
La  digressione  scaturisce  dal  confronto  tra  quanto  sostenuto  da  Eratostene,  secondo  cui  la  funzione  
del  poeta  consiste  nella  ψυχαγῳγίία  e  non  nella  διδασκαλίία,  ovvero  nel  coinvolgimento  emotivo  
più  che  nell’insegnamento,  e  la  concezione  antica  del  ruolo  della  poesia  e  del  poeta.  Quest’ultima  è  
anche  alla  base  della  presenza  diffusa  della  poesia  e  della  musica  come  strumento  educativo  nelle  
poleis  greche  (un  punto  su  cui  si  tornerà  infra:  cfr.  II  4).  Aristosseno  è  menzionato  come  sostenitore  
di  quest’idea  accanto  ai  pitagorici,  mentre  non  è  chiaro  se  gli  si  debba  riferire  anche  il  successivo  
riferimento   all’aedo   di   Clitemnestra   per   dimostrare   come   anche   Omero   considerasse   gli   aedi  
91  
 
σωφρονισταίί.  La  rilevanza  di  questo  passo  nelle  riflessioni  dei  Peripatetici,  come  si  è  visto  con  il  fr.  
39  Mirhady  di  Dicearco  e  come  si  vedrà  ancora  in  seguito,  induce  a  ipotizzare  che  il  riferimento  ad  
Omero   fosse   già   presente   in   Aristosseno;   in   questa   direzione   potrebbe   portare   proprio   il  
parallelismo  con  Dicearco  in  merito  alla  concezione  arcaica  del  poeta  come  σοφόός/σωφρονιστήής,  
offrendo  un  ulteriore  indizio  a  favore  dell’ascendenza  peripatetica  di  questa  linea  di  ricerca.  
L’interesse   dei   Peripatetici   per   il   passo   omerico   in   questione   non   si   limita   tuttavia   alle  
considerazioni  finora  prese  in  esame,  che  pure  testimoniano  un  interesse  “storico”  nella  misura  in  
cui  possono  essere  viste   come   tentativi  di   ricostruire  un  aspetto  della   società  del  passato   e,   cosa  
forse  ancor  più  rilevante,  come  manifestazioni  dell’idea  che  fosse  possibile  fare  ciò  a  partire  dalle  
informazioni   contenute   nei   testi   letterari:   letti   in   quest’ottica,   questi   versi   documentavano  
l’esistenza   di   un   aedo   alla   corte   di   Agamennone   e   inducevano   a   domandarsi   chi   egli   fosse   e   a  
formulare   ipotesi  a  riguardo,  coerentemente  con   l’idea,  ben  radicata  nella   tradizione  antica,  che   i  
poeti  menzionati  nei  poemi  corrispondessero  a  personalità  realmente  esistite.    
Il   fatto  che,  a  differenza  dei  ben  noti  Demodoco  e  Femio,  di  questo  aedo  non  sia  specificato   il  
nome  è   con  ogni  probabilità   all’origine  della   curiosità  degli   eruditi   antichi159,   come  dimostrano   i  
numerosi  scolî  a  Od.  3.267.  Un  sunto  delle  opinioni  degli  antichi  in  merito  all’identità  dell’aedo  di  
Clitemnestra  è  fornito  dal  primo  dι  questi  scolî  (sch.  Ariston.  in  Od.  3.267a,  2.91  Pontani):  τοῦτόόν  
τινες  Χαριάάδην,  οἱ  δὲ  Δηµμόόδοκον  καλοῦσιν,  οἱ  δὲ  Γλαῦκον160.  Un  altro  scolio  al  medesimo  verso,  
appartenente  alla  classe  esegetica,  riporta  l’opinione  al  riguardo  di  Demetrio  Falereo  (fr.  144  SOD  =  
FGrHist  228  F  32a  =  sch.  ex.  in  Od.  3.267e,  2.92-­‐‑93  Pontani):  
  
πὰρ   γὰρ   ἔην   καὶ   ἀοιδὸς:   οὕτω   Δηµμήήτριος   ὁ   Φαλερεύύς·∙  Μενέέλαος   ἅµμα   τῷ  Ὀδυσσεῖ   ἐλθὼν   εἰς  
Δελφοὺς   τὸν   θεὸν   ἤρετο   περὶ   τῆς   µμελλούύσης   ἔσεσθαι   εἰς   Ἴλιον   στρατείίας.   τόότε   δὴ   καὶ   τὸν  
ἐννεαετηρικὸν  τῶν  Πυθίίων  ἀγῶνα  ἀγωνοθετεῖ  Κρέέων,  ἐνίίκα  δὲ  ὁ  Δηµμόόδοκος  Λάάκων  µμαθητὴς  
Αὐτοµμήήδους  τοῦ  Μυκηναίίου,  ὃς  ἦν  πρῶτος  δι’  ἐπῶν  γράάψας  τὴν  Ἀµμφιτρύύωνος  πρὸς  Τηλεβόόας  
µμάάχην   καὶ   τὴν   ἔριν   Κιθαιρῶνόός   τε   καὶ   Ἐλικῶνος,   ἀφ’   ὧν   δὴ   καὶ   τὰ   ἐν   Βοιωτίίᾳ   ὄρη  
προσαγορεύύεται·∙   ἦν   δὲ   καὶ   αὐτὸς   µμαθητὴς   Περιµμήήδους   Ἀργείίου,   ὃς   ἐδίίδαξεν   αὐτόόν   τε   τὸν  
Μυκηναῖον  Αὐτοµμήήδην,  καὶ  Λικύύµμνιον  τὸν  Βουπράάσιον  καὶ  †Σίίνιν  καὶ†  τὸν  Δωριέέα,  καὶ  Φαρίίδαν  
τὸν   Λάάκωνα,   καὶ   Πρόόβολον   τὸν   Σπαρτιάάτην.   τόότε   δὴ   Μενέέλαος   τῇ   προνοίίᾳ   τῆς   Ἑλέένης  
ἀνέέθεκεν   ὅρµμον   Ἀθηνᾷ.   τὸν   δὲ   Δηµμόόδοκον   εἰς   Μυκήήνας   λαβὼν   Ἀγαµμέέµμνων   ἔταξε   τὴν  
                                                                                                                        
159  Cfr.  Montanari  2000,  408.  
160  Cfr.  sch.  ex.   in  Od.  1.325b,  1.167-­‐‑168  Pontani,   in  cui  si  afferma  che  il  nome  dell’aedo  di  Clitemnestra  era  
Χαρίίαδης  e  che  questi  sarebbe  stato  il  fratello  di  Femio  (su  questo  punto  si  tornerà  infra).  
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Κλυταιµμνήήστραν  τηρεῖν.  ἐτίίµμων  δὲ  λίίαν  τοὺς  ᾠδοὺς  ὡς  διδασκάάλους  τῶν  τε  θείίων  καὶ  παλαιῶν  
ἀνδραγαθηµμάάτων,   καὶ   τῶν   ἄλλων   ὀργάάνων   πλέέον   τὴν   λύύραν   ἠγάάπων.   δηλοῖ   δὲ   καὶ  
Κλυταιµμνήήστρα   τὴν   εἰς   αὐτὸν   τιµμήήν·∙   οὐ   γὰρ   φονεύύειν,   ἀλλ’   ἀφορίίζειν   αὐτὸν   ἐκέέλευσε.  
Τιµμόόλαος   δὲ   [SH   850]   ἀδελφὸν   αὐτόόν   φησιν   εἶναι   Φηµμίίου,   ὃν   ἀκολουθῆσαι   τῇ   Πηνελόόπῃ   εἰς  
Ἰθάάκην  πρὸς  παραφυλακὴν  αὐτῆς·∙  διὸ  καὶ  βίίᾳ  τοῖς  µμνηστῆρσιν  ἀείίδει.  
  
“presso  di  lei  vi  era  infatti  anche  un  aedo”.  Così  commenta  Demetrio  Falereo:  “Menelao,  recatosi  a  
Delfi  insieme  a  Odisseo,  interrogava  il  dio  in  merito  all’imminente  spedizione  a  Ilio.  Proprio  in  quel  
periodo   Creonte   presiedeva   l’agone   pitico   enneterico:   lo   vinse   Demodoco   di   Laconia,   allievo   di  
Automede  di  Micene,  che  fu  il  primo  a  comporre  un  poema  epico  sulla  battaglia  di  Anfitrione  contro  
i   Teleboi   e   uno   sulla   contesa   tra  Citerone   ed  Elicona,   da   cui   prendono   il   loro   nome   i  monti   della  
Beozia;   egli   era   a   sua   volta   allievo  di   Perimede  di  Argo,   che   fu  maestro   di  Automede  di  Micene,  
appunto,  e   inoltre  di  Licinnio  di  Buprasio,  di  †Sini†   il  Dorico,  di  Farida  di  Laconia  e  di  Probolo  di  
Sparta.  Fu   in  quell’occasione  che  Menelao  dedicò  ad  Atena  Pronoia   la   collana  di  Elena.   [Menelao]  
portò  Demodoco  a  Micene  ad  Agamennone  e  [questi]  gli  ordinò  di  fare  la  guardia  a  Clitemnestra.  Si  
tenevano   in   grande   onore   gli   aedi,   in   quanto  maestri   delle   cose   divine   e   delle   imprese   degli   eroi  
dell’antichità,   e   si   apprezzava   la   lira   più   degli   altri   strumenti.   Anche   Clitemnestra   dimostra   il  
rispetto   nei   confronti   dell’aedo:   ordinò   infatti   non   di   ucciderlo,   ma   di   bandirlo.   Timolao   invece  
sostiene  che  egli  fosse  fratello  del  Femio  che  seguì  Penelope  ad  Itaca  per  farle  da  custode:  anche  per  
questo  Femio  canta  per  i  Proci  contro  la  sua  volontà.  
  
Il  frammento  fornisce  numerose  informazioni,  la  maggior  parte  delle  quali  non  attestate  altrove,  e  
pone  altrettanti  problemi.  Apprendiamo  in  primo  luogo  che,  secondo  Demetrio,  il  nome  dell’aedo  
era   Demodoco,   che   proveniva   dalla   Laconia   e   che   sarebbe   stato   il   vincitore   di   un   agone   pitico  
presieduto  da  Creonte,  che  si  sarebbe  svolto  in  concomitanza  con  l’arrivo  di  Menelao  e  Odisseo  a  
Delfi   per   interrogare   l’oracolo   in   merito   all’imminente   spedizione   a   Troia.   Questo   Demodoco  
sarebbe  stato  quindi  portato  a  Micene  alla  corte  di  Agamennone,  dove  questi  gli  avrebbe  affidato  
la  custodia  di  Clitemnestra  per  il  tempo  della  sua  assenza.  Di  lui  si  dice  inoltre  che  era  allievo  di  
tale  Automede  di  Micene,  il  quale  a  sua  volta  sarebbe  stato  allievo  di  Perimede  di  Argo,  maestro  di  
numerosi  altri  cantori  i  cui  nomi  non  sono  altrimenti  noti:  Licinnio,  Sini  (se  è  lecito  restituire  così  il  
testo,   in  modo   da   avere,   sulla   scia   di   Jacoby,   “ein   Eigenname”,   dal  momento   che   le   lezioni   dei  
manoscritti   che   tramandano   lo   scolio  non  concordano;  questa   soluzione   lascia  però   inspiegata   la  
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presenza  del  καίί  subito  dopo  il  nome)161,  Farida  e  Probolo:  Demetrio  presenta  quindi  una  διαδοχήή  
che,  da  Perimede  di  Argo,  arriva  a  Demodoco  per  il  tramite  di  Automede  di  Micene162.  
Un  primo  problema  riguarda  la  possibile  identificazione  di  questo  Demodoco  con  l’omonimo  e  
ben  noto  aedo  odissiaco  attivo  presso  la  corte  dei  Feaci:  dal  passo  non  è  chiaro  infatti  quale  fosse  la  
posizione  di  Demetrio  in  merito.  Nella  direzione  di  un’identificazione  dei  due  poeti  sembra  andare  
la  parte  finale  dello  scolio,  che  però  dipende  non  da  Demetrio  bensì  da  Timolao,  presumibilmente  
Timolao  di  Larissa,  allievo  di  Anassimene  di  Lampsaco  e  all’incirca  contemporaneo  di  Demetrio,  
secondo  cui  Demodoco  sarebbe  stato  il  fratello  di  Femio163;   la  contemporaneità  tra  i  due  induce  a  
ritenere  meno  probabile,  per  quanto  non  impossibile,  che  la  citazione  di  Timolao  si  trovasse  già  in  
Demetrio  e  a  pensare  piuttosto  a  una  giustapposizione  di  fonti  diverse,  sopravvenuta  in  una  fase  
successiva   della   trasmissione   dei   materiali   eruditi   confluiti   nello   scolio164.   Si   tratta   tuttavia   di  
un’interpretazione  interessante  poiché  si  basa,  come  è  evidente,  sul  parallelismo  tra  la  presenza  e  
la   funzione   di  Demodoco   a  Micene   presso  Clitemnestra   e   di   Femio   a   Itaca   presso   Penelope;   un  
parallelismo   che   doveva   apparire   tanto   più   calzante   in   relazione   alla   “specularità”   delle   due  
donne,  rispettivamente  exemplum  negativo  e  positivo  di  comportamento  femminile  in  assenza  del  
marito165.    
Il   legame   così   istituito   tra   Demodoco   e   Femio   sembrerebbe   però   suggerire   che   Timolao  
intendesse  anche  identificare  l’aedo  di  Clitemnestra  con  quello  di  Alcinoo  a  Scheria166;  se  così  fosse,  
questo  potrebbe  a  sua  volta  far   ipotizzare  che  invece  Demetrio  propendesse  per   l’individuazione  
di   due   distinti   personaggi   con   lo   stesso   nome:   in   effetti   il   passaggio   a   Timolao   nello   scolio  
(Τιµμόόλαος   δέέ…  φησιν…)   sembra   introdurre   una   versione   “alternativa”   del   racconto,   secondo   il  
tipico   schema   scoliografico   οἱ   µμέέν…   οἱ   δέέ   (o   ἄλλοι   δέέ).   La   pluralità   di   nomi   che   la   tradizione  
                                                                                                                        
161  ad  FGrHist  228  F  32a.  
162  Su  questo  concetto  cfr.  in  particolare  Montanari  2000,  408-­‐‑410.  
163  Vd.  n.  160.  
164  Cfr.  Montanari  2000,  408.  
165  Questo  parallelismo   è   espresso   esplicitamente   in  più   luoghi   odissiaci:   cfr.  Od.   11.444,   in   cui   l’ombra  di  
Agamennone  contrappone  apertamente  il  proprio  destino  a  quello  di  Odisseo  (“Ma  tu,  Odisseo,  non  morirai  
per   mano   di   tua  moglie”)   e  Od.   24.192-­‐‑202   (“Figlio   di   Laerte,   Odisseo   ricco   di   ingegno,   felice   te   che   hai  
sposato   una   donna   di   grande   virtù.   Nobile   cuore   aveva   Penelope,   figlia   di   Icario,   che   non   si   scordò   di  
Odisseo,  il  suo  sposo  legittimo.  E  quindi  la  fama  della  sua  virtù  non  morirà  mai  e  un  canto  bellissimo  gli  dei  
dedicheranno  a  lei,  alla  saggia  Penelope,  in  terra;  per  la  figlia  di  Tindaro,  invece,  che,  uccidendo  il  suo  sposo,  
compì   un   gesto   infame,   odioso   sarà   il   canto   fra   gli   uomini   e   cattiva   fama   procurerà   alle   donne,   anche   se  
oneste  saranno”,  trad.  it.  M.  G.  Ciani).  Si  veda  a  riguardo  Montanari  2017c,  127-­‐‑129.  
166  Cfr.  Montanari  2000,  408:  “We  must  therefore  deduce…  that  Timolaos  agreed  with  the  identification  put  
forward  by  Demetrius   for  Clytemnestra’s  bard  and  added  his  own  contribution   in   the   form  of   this   family  
relationship  and  the  idea  that  Phemios  too  acted  as  a  guard”.  
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attribuiva   a   questo   aedo,   testimoniata   dal   primo   scolio   al   v.   267,  mostra   del   resto   come   le   fonti  
antiche  fossero  tutt’altro  che  concordi  in  merito  e,  anzi,  sembrerebbe  denunciare  come  minoritario  
lo   schieramento   dei   favorevoli   alla   sua   identificazione   con   l’altro   Demodoco.   Questo   è   anche  
quanto   si   ricava   da   Pausania,   che   distingue   esplicitamente   i   due   poeti   (Paus.   1.2.3:   Ὁµμήήρῳ  
πεποιηµμέένα  ἐστὶν  Ἀλκίίνῳ  παρεῖναι  Δηµμόόδοκον  καὶ  ὡς  Ἀγαµμέέµμνων  καταλείίποι  τινὰ  παρὰ  τῇ  
γυναικὶ  ποιητήήν)  e  dal  silenzio  di  Strabone  in  merito  all’identità  del  φύύλαξ  di  Clitemnestra  (Strab.  
1.2.3:  cfr.  supra).    
Un  secondo  frammento  dello  stesso  Demetrio  complica  ulteriormente  la  questione.  Si   tratta  di  
un  passo  riportato  da  Tzetze  nella  sua  introduzione  al  commentario  all’Alessandra  di  Licofrone,  in  
cui  egli  presenta   i  principali  esponenti  della  poesia  greca  antica  suddivisi  per  generi.  Qui  Tzetze  
attribuisce  a  Demetrio  un  breve  catalogo  di  ᾀσµματογράάφοι  e  di  ἀοιδοίί,  riferendosi  con  questi  due  
termini  ad  antichissimi  cantori  di  componimenti  destinati  all’accompagnamento  di  vari  strumenti  
a  corda  (fr.  146  SOD  =  FGrHist  228  F  32b  =  Prolegomena  Tzetzae  ad  scholia  in  Lycophronis  Alexandram,  
2.4.3-­‐‑9  Scheer):    
  
ᾀσµματογράάφων   δὲ   τῶν   καὶ   ἀοιδῶν   γνωρίίσµματα   τὸ   ᾄσµματα   καὶ  ᾠδὰς   γράάφειν  πρὸς  µμουσικὴν  
καὶ   φόόρµμιγγα   καὶ   βάάρβιτον   καὶ   κιθάάραν   καὶ   πᾶν   ὄργανον   µμουσικὸν   ᾀδόόµμενον,   οἷοίίπερ   ἦσαν  
ποιηταίί,   ὡς   ὁ   Φαλερεὺς   Δηµμήήτριος   γράάφει,   Αὐτοµμήήδης   καὶ   Δηµμόόδοκος   καὶ   Λαῖρις167   οἱ  
Κερκυραῖοι  καὶ  ὁ  Ἰθακήήσιος  Φήήµμιος  καὶ  οἱ  λοιποίί,  οὓς  ὁ  Φαληρεὺς  γράάφει.    
  
I  tratti  distintivi  dei  compositori  di  canti  e  degli  aedi  consistevano  nel  fatto  di  scrivere  componimenti  
lirici  ed  epici  destinati  all’accompagnamento  musicale  con  la  phorminx,  il  barbitos,  la  cetra  e  qualsiasi  
strumento  musicale   adatto   al   canto:   tali   erano,   come   scrive   Demetrio   Falereo,   i   poeti   Automede,  
Demodoco  e  Cheride,  corciresi,  Femio  di  Itaca  e  gli  altri  che  egli  menziona.  
  
Il   principale   elemento   di   problematicità   rispetto   al   frammento   precedente   è   costituito  
dall’attribuzione   a   tre   dei   quattro   aedi   qui   menzionati,   Automede,   Demodoco   e   Cheride   (se   è  
giusto,   come   ritengo   plausibile,   interpretare   come   un’errata   copiatura   di   un   originario   Χαῖρις   il  
                                                                                                                        
167  La  lezione  Λαῖρις  è  accolta  sia  nell’edizione  di  riferimento  degli  scolî  a  Licofrone  (Scheer  1908)  sia  dagli  
editori  di  Demetrio.  Ritengo  però  probabile  che  essa  possa  essere  frutto  di  errata  copiatura  di  un  originario  
Χαῖρις   (peraltro   attestato   nella   tradizione  manoscritta:   cfr.   Scheer   1908,   4),   come   si   dirà  meglio   infra.   Cfr.  
anche  Montanari  2000,  409.  
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tràdito   Λαῖρις168,   sulla   base   della   mancanza   di   altre   attestazioni   di   questo   nome,   nonché   delle  
tradizioni  relative  all’esistenza  di  uno  o  più  musicisti  con  questo  nome,  come  si  dirà  meglio  infra)  
dell’etnonimo   Κερκυραῖοι,   che   contraddice   apertamente   quanto   riporta   lo   scolio   a  Od.   3.267   in  
merito  alla  provenienza  sia  di  Demodoco  sia  di  Automede,  ma,  almeno  per  il  primo,  rispecchia  la  
tradizione  che  identificava  in  Corcira  l’isola  dei  Feaci,  Scheria.  Qui  dunque  Demetrio  alluderebbe  
soltanto   al   Demodoco   incontrato   da   Odisseo   alla   corte   di   Alcinoo   e   la   differente   provenienza  
geografica   non   sembrerebbe   lasciare   dubbi   in   merito   alla   presenza   nel   poema   di   due   aedi  
omonimi;  ma  è  problematica  la  menzione  in  questo  contesto  di  Automede,  non  solo  perché  nel  fr.  
144  SOD  si  dice  che  questi  proveniva  da  Micene,  ma  anche  per  via  della  διαδοχήή  che  lega  questo  
non  meglio  conosciuto  personaggio  all’altro  Demodoco  e  che,  quindi,  porterebbe  a  concludere  che  
per  Demetrio  i  due  aedi  fossero  la  stessa  persona  (contrariamente  a  quanto  ipotizzato  supra).  Non  è  
da  escludere,  del  resto,  la  possibilità  che  si  siano  verificati  errori  e  sovrapposizioni  o,  all’opposto,  
sdoppiamenti  nel  corso  della  trasmissione  di  questi  materiali169,  soprattutto  se  si  tiene  conto  della  
loro  particolare  natura  e  del  plurisecolare  processo  di  selezione,  epitomazione  e  fusione  che  è  alla  
base  della  formazione  dei  corpora  scoliastici.  
Come  già  rilevava  Jacoby170,  non  sono  note  le  fonti  dalle  quali  Demetrio  possa  aver  desunto  la  
διαδοχήή  presentata  nel   fr.   144,  dal  momento  che  di   tutti   i  nomi  che  vi   figurano  non  conosciamo  
altre  attestazioni  con  la  sola  e  problematica  eccezione  di  Perimede,  menzionato  in  un  frammento  di  
Nicocrate  (FGrHist  376  F  4)  riportato  dall’anonimo  autore  dell’appendice  a  Censorino  (Anon.  post  
Cens.   10   Hultsch,   p.   88,   3-­‐‑4   Jahn)   come   “qui   primus   cecinerit   res   gestas   heroum   musicis  
cantibus”171.   Le   aree   geografiche   di   provenienza   dei   poeti   nominati   da   Demetrio   (Laconia,  
Argolide,   Elide:   in   quest’ultima   regione   si   trova   Buprasio,   patria   di   Licinnio)   potrebbero   far  
pensare   a   una   tradizione  peloponnesiaca,  magari   desunta  da  una   fonte   locale;  ma  non   si   hanno  
riscontri   in  merito,  né   il  Falereo  risulta  aver  avuto  particolari   legami  con  questa  zona  del  mondo  
greco.   Qualche   indicazione   in   più   si   ricava   semmai   dalla   notizia   relativa   all’agone   vinto   da  
Demodoco   di   Laconia   a   Delfi,   che   rende   abbastanza   plausibile   l’ipotesi   della   dipendenza   di  
Demetrio  da  una  lista  di  vincitori  pitici;  conosciamo  del  resto  l’interesse  dei  Peripatetici  per  questo  
tipo   di   materiale   e,   nella   fattispecie,   sappiamo   da   Diogene   Laerzio   che   Aristotele   avrebbe  
composto   diverse   liste   di   vincitori,   tra   cui   due   distinte   liste   di   vincitori   pitici   (Πυθιονῖκαι  
                                                                                                                        
168  Vd.  nota  precedente.  
169  Così  anche  Montanari  2000,  409.  
170  FGrHist  228  F  32a.  
171  cfr.  Pontani  ad  sch.  ex.  in  Od.  3.267e,  2.93.  
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µμουσικῆς   e  Πυθιονικῶν   ἔλεγκοι,  Diog.   Laert.   5.1.26:   cfr.   Introduzione,   2.1).   Che  Demetrio   possa  
aver  attinto  da  una  di  queste  liste  o  da  altre  di  contenuto  simile  circolante  all’interno  del  Peripato  
appare   pertanto   un’ipotesi   ragionevole,   ma   la   mancanza   di   ulteriori   riscontri   impedisce   di  
spingersi   oltre   e,   in   ogni   caso,   non   fornisce   una   risposta   ai   numerosi   interrogativi   che   lo   scolio  
solleva.    
Tanto  la  vittoria  di  un  Demodoco  a  un  agone  pitico  quanto  la  spedizione  di  Menelao  e  Odisseo  
a  Delfi  per  consultare  l’oracolo  a  proposito  della  spedizione  a  Troia  appaiono  notizie  ugualmente  
isolate   e   quasi   del   tutto   prive   di   altre   attestazioni   nella   letteratura   superstite.   L’unico   parziale  
riscontro  è  costituito  da  un  frammento  di  Eforo  (FGrHist  70  F  96)  in  cui  si  fa  riferimento  alla  dedica  
della  collana  di  Elena  da  parte  di  Menelao,  con  la  differenza  che  la  divinità  destinataria  dell’offerta  
votiva   non   è,   come   nello   scolio   odissiaco,   Atena   Pronoia,   bensì   Apollo;   vi   si   dice   inoltre   che  
Menelao  avrebbe  consacrato  la  collana,  su  indicazione  dell’oracolo  stesso,  per  ottenere  vendetta  su  
Paride.  Il  racconto  di  Eforo  conferma  quindi  almeno  l’esistenza  di  una  tradizione  secondo  la  quale  
Menelao  si  sarebbe  recato  a  Delfi  prima  della  guerra.    
Per  quanto  riguarda  invece  gli  agoni  pitici,  le  notizie  più  precise  in  merito  alla  fase  più  antica  di  
questa   competizione,   precedentemente   alla   loro   istituzione   storica   all’inizio   del   VI   sec.   a.C.,  
periodo  a  partire  dal  quale  essi  si  tennero  con  cadenza  quadriennale  e  non  più  ogni  otto  anni,  sono  
fornite  da  Strabone   (9.3.10)   e  Pausania   (10.7.2).  Da  Strabone   sappiamo  che,  nella   fase  più  antica,  
l’agone  prevedeva  unicamente  l’esecuzione  di  un  peana  ad  Apollo  accompagnato  dalla  cetra  e  che  
solo  dopo  la  guerra  di  Crisa,  nei  primissimi  anni  del  VI  secolo,  ossia  quando  l’agone  sarebbe  stato  
riformato   e   reso   a   cadenza   quadriennale,   sarebbero   state   aggiunte   anche   gare   ginniche   e  
competizioni  auletiche  e  citaristiche  (che  prevedevano  quindi  solo  l’esecuzione  strumentale,  nella  
fattispecie  del  nomos  pitico)172.  Pausania  riporta  che  i  vincitori  dei  primi  tre  agoni  pitici  sarebbero  
stati,  rispettivamente,  Crisotemi  di  Creta,  Filammone  di  Delfi  e  suo  figlio  Tamiri,  mentre  Orfeo  e  
                                                                                                                        
172  Strab.  9.3.10:  ἀγὼν  δὲ  ὁ  µμὲν  ἀρχαῖος  ἐν  Δελφοῖς  κιθαρῳδῶν  ἐγενήήθη  παιᾶνα  ᾀδόόντων  εἰς  τὸν  θεόόν·∙  
ἔθηκαν  δὲ  Δελφοίί·∙  µμετὰ  δὲ  τὸν  Κρισαῖον  πόόλεµμον  οἱ  Ἀµμφικτύύονες  ἱππικὸν  καὶ  γυµμνικὸν  ἐπ᾽Εὐρυλόόχου  
διέέταξαν  στεφανίίτην  καὶ  Πύύθια  ἐκάάλεσαν.  προσέέθεσαν  δὲ  τοῖς  κιθαρῳδοῖς  αὐλητάάς  τε  καὶ  κιθαριστὰς  
χωρὶς  ᾠδῆς,  ἀποδώώσοντάάς  τι  µμέέλος  ὃ  καλεῖται  νόόµμος  Πυθικόός.    
A  queste  due  distinte  fasi  degli  agoni  pitici  potrebbero  in  effetti  fare  riferimento  anche  le  due  liste  di  vincitori  
attribuite  ad  Aristotele  da  Diogene  Laerzio,  Πυθιονῖκαι  µμουσικῆς  e  Πυθιονικῶν  ἔλεγχοι  (5.1.26;  cfr.  anche  
supra   e   Introduzione,   2.1):   la   prima   potrebbe   riferirsi   al   periodo   più   antico,   quando   la   competizione   era  




Museo   avrebbero   rifiutato   di   prendervi   parte173;   non   vi   è   invece   alcun   riferimento   a  Demodoco,  
anche   se,   tenendo  conto  delle  generazioni  del  mito,  questo  può   significare   semplicemente   che   la  
sua  vittoria  sia  collocata  in  un’edizione  successiva  a  quelle  menzionate  da  Pausania.  Tra  i  vincitori  
dell’agone  pitico  enneterico  vi  sarebbe  poi  stato  anche  Terpandro,  che  vi  avrebbe  trionfato  quattro  
volte   di   fila,   secondo   quanto   testimoniato   dal   De   musica   pseudoplutarcheo   (mus   4.1132e   =  
Terpandro   test.   32   Gostoli:   τὰ   Πύύθια   γὰρ   τετράάκις   ἐξῆς   [sc.   Τέέρπανδρος]   νενικηκὼς  
ἀναγέέγραπται),   forse   sulla   base   di   una   fonte   epigrafica,   come   suggerisce   l’uso   del   verbo  
ἀναγράάφειν174.  
Parimenti   interessante   è   il   dato   secondo   cui   l’agone   pitico   vinto   dal  misterioso   aedo   sarebbe  
stato  presieduto  da  Creonte:  non  solo  perché   sembra   trattarsi  di  una  carica  eponima,   che  quindi  
suffragherebbe   l’ipotesi   della   dipendenza   di   Demetrio   da   un   documento   di   tipo   cronografico  
(magari   lo   stesso   da   cui   dipende   anche   la   notizia   relativa   alle   quattro   vittorie   consecutive   di  
Terpandro),  ma  perché  anche  questo  dato  non  trova  altri  riscontri  in  fonti  a  noi  note.  Dal  punto  di  
vista  della  genealogia  del  mito,  il  riferimento  a  Creonte  pone  forse  qualche  problema  in  relazione  
alla  collocazione  della  vicenda  appena  prima  dell’inizio  della  guerra  di  Troia:  Creonte  appartiene  
infatti   alla   generazione   precedente   a   quella   degli   eroi   che   presero   parte,   a   Tebe,   alla   guerra  
fratricida  tra  Eteocle  e  Polinice,  tra  cui  vi  furono,  come  è  noto,  i  padri  di  alcuni  eroi  omerici  (come  
ad  esempio  Tideo,  padre  di  Diomede).  Ciò  significa  che  il  re  tebano  doveva  essere  molto  anziano  ai  
tempi  in  cui  presiedette  l’agone  vinto  da  Demodoco  e  a  cui  assistettero  Menelao  e  Odisseo.  Nella  
stessa  direzione   sembra   andare   anche   l’attribuzione   ad  Automede,  maestro  di  Demodoco,  di  un  
poema   concernente   la   battaglia   di   Anfitrione   contro   i   Teleboi,   dal   momento   che,   secondo   una  
tradizione   testimoniata   dalla  Biblioteca   dello   pseudo-­‐‑Apollodoro,   lo   stesso  Creonte   sarebbe   stato  
alleato   di  Anfitrione   in   quello   scontro175;   né   deve   stupire   la   vicinanza   cronologica   del   poema  di  
Automede   ai   fatti   in   esso   narrati,   dato   che   anche   questo   elemento   rientra   appieno   nel   carattere  
delle   composizioni  degli  aedi  odissiaci,   spesso   ispirate  a  eventi  dell’attualità  più   recente,  nonché  
nel   principio,   espresso   per   bocca   di   Telemaco,   in   base   al   quale   “gli   uomini   apprezzano  
                                                                                                                        
173  Paus.  10.7.2:  ἀρχαιόότατον  δὲ  ἀγώώνισµμα  γενέέσθαι  µμνηµμονεύύουσι  καὶ  ἐφ᾽  ᾧ  πρῶτον  ἆθλα  ἔθεσαν,  ᾆσαι  
ὕµμνον   ἐς   τὸν  θεόόν·∙   καὶ   ᾖσε   καὶ   ἐνίίκησεν  ᾁδων  Χρυσόόθεµμις   ἐκ  Κρήήτης   […].  Χρυσοθέέµμιδος   δὲ   ὕστερον  
Φιλάάµμµμωνάά   τε   ᾠδῇ   µμνηµμονεύύουσι   νικῆσαι   καὶ   ἐπ᾽   ἐκείίνῳ   Θάάµμυριν   τὸν   Φιλάάµμµμωνος.   Ὀρφέέα   δὲ  
σεµμνολογίίᾳ   τῇ   ἐπὶ   τελεταῖς   καὶ   ὑπὸ   φρονήήµματος   τοῦ   ἄλλου   καὶ  Μουσαῖον   τῇ   ἐς   πάάντα   µμιµμήήσει   τοῦ  
Ὀρφέέως  οὐκ  ἐθελῆσαίί  φασιν  αὐτοὺς  ἐπὶ  ἀγῶνι  µμουσικῆς  ἐξετάάζεσθαι.  
174  Cfr.  Barker  2009a,  278-­‐‑279.  Si  veda  anche  Gostoli  1990,  99  (ad  Terpandro  test.  32).  
175  [Apollod.]  Bibl.  2.4.6.  
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maggiormente   il   canto   che   suona   più   nuovo   a   chi   lo   ascolti”   (Od.   1.351-­‐‑352)176.   L’altro   episodio  
mitico  rievocato  nella  seconda  opera  che  Demetrio  attribuisce  ad  Automede,  vale  a  dire  la  contesa  
tra   i   fratelli   Citerone   ed   Elicona,   da   cui   avrebbero   preso   i   loro   nomi   gli   omonimi   monti   della  
Beozia,  è  riecheggiato  in  due  frammenti  conservati  entrambi  da  Tzetze,  attribuiti  a  un  Lisimaco  di  
Cirene  nel  cui  nome  si  è  inclini  a  riconoscere  un’alterazione  accidentale  di  quello  del  grammatico  
Lisania177.  
Ben  difficile  risulta  formulare  ipotesi  a  proposito  degli  altri  aedi  menzionati  nel  fr.  144,  data  la  
mancanza   di   ulteriori   attestazioni   di   poeti   con   questi   nomi.   Il   testo   dello   scolio   contenente   la  
citazione  di  Demetrio  si  ritrova  pressoché  identico  in  Eustazio  (in  Od.  1466,  55-­‐‑65),  che  riporta  tutti  
gli  aedi  menzionati  dal  Falereo  con  la  sola  omissione  del  nome  che,  nello  scolio,  risulta  corrotto  e  
della   relativa   provenienza.   Per   quanto   riguarda   il   primo  degli   altri   allievi   di   Perimede  di  Argo,  
Licinnio   di   Buprasio,   è   possibile   che   questo   personaggio   si   debba   identificare   con   l’omonimo  
personaggio   mitico   menzionato   in   Iliade   2.663,   zio   di   Eracle   e   assassinato   dal   figlio   di   lui  
Tlepolemo:   dal   punto   di   vista   cronologico,   la   collocazione   di   questa   figura   nella   storia   mitica  
sembrerebbe  in  effetti  compatibile  con  la  tradizione  secondo  cui  sarebbe  stato  allievo  di  Perimede  
e,   quindi,   all’incirca   contemporaneo   di  Automede,   sempre   sulla   base   dell’argomento   del   poema  
attribuito   a   quest’ultimo.   Dalla   Biblioteca   pseudoapollodorea   apprendiamo   che   questo   Licinnio  
sarebbe  stato  un  figlio  bastardo  di  Elettrione,  re  di  Micene  nonché  padre  di  Alcmena  (Bibl.  2.4.5),  e  
che   avrebbe   accompagnato   a   Tebe   Anfitrione,   reo   di   aver   assassinato   Elettrione;   questi,   dopo  
essere   stato   purificato   da   Creonte   per   il   delitto   commesso,   avrebbe   dato   in   sposa   a   Licinnio   la  
propria  figlia  Perimede  (2.4.6).    
La   somiglianza   del   nome   della   moglie   di   Licinnio,   Περιµμήήδη,   al   femminile,   con   quella   del  
maestro   dell’omonimo   aedo,   Περιµμήήδης,   al   maschile,   è   forse   una   coincidenza,   ma   non   riesce  
ciononostante  a  non  stupire,  trovandosi  per  giunta  nella  stessa  porzione  di  testo  in  cui  si  menziona  
Creonte,  altro  personaggio  presente  nella  vicenda  descritta  dal  fr.  144  di  Demetrio,  e  la  spedizione  
contro   i   Teleboi,   oggetto   del   poema   di   Automede.   Pur   in   assenza   di   indizi   certi   a   riguardo,   e  
nell’impossibilità  di  svolgere  uno  studio  più  approfondito  della   tradizione  di  questo  materiale,  è  
difficile  fugare  l’impressione  che  possa  essersi  verificata  una  qualche  sovrapposizione  di  nomi,  che  
spiegherebbe  peraltro  non  soltanto  la  mancanza  di  altre  attestazioni  relative  a  questi  cantori  (se  si  
eccettua,  per  Perimede,  il  frammento  di  Nicocrate  FGrHist  376  F  4,  trasmesso  peraltro  da  una  fonte  
                                                                                                                        
176  A  riguardo  cfr.  anche  D’Angour  2011,  184-­‐‑191.  
177  Per  una  sintesi  a  riguardo  si  veda  Pagani,  LGGA,  s.v.  Lysanias.  
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il  cui  stato  testuale  è  estremamente  problematico:  cfr.  supra),  ma  anche  il  fatto  che  questi  nomi  non  
figurino   nel   fr.   146.   La   chiusa   di   questo   frammento,   tuttavia,   lascia   intendere   che   nel   testo   di  
Demetrio  che   la   sua   fonte   leggeva   fossero  citati  anche  altri  nomi  di  poeti,   ragione  per  cui  non  si  
può  comunque  escludere  che  questi  coincidessero  almeno  in  parte  con  quelli  presenti  nel   fr.  144;  
allo   stesso   tempo,   come   si   è   detto,   la   presenza   dell’aggettivo   Κερκυραῖοι   in   riferimento   ad  
Automede   e  Demodoco   nel   fr.   146,   insieme   al   fatto   che,   in   ogni   caso,   in   esso   figurino   aedi   non  
presenti  nel  fr.  144  e  viceversa,  dà  prova  delle  numerose  incertezze  che  gravano  sulla  trasmissione  
di   questi   materiali.   Nulla   vieta   dunque   di   supporre   che   Tzetze,   autore   dell’introduzione   al  
commentario   all’Alessandra178,   avesse   accesso   sia   al   materiale   mitografico   relativo   a   Licinnio,  
presumibilmente   Apollodoro   stesso179,   sia   a   un   testo   di   Demetrio   in   cui   non   erano   citati   né  
Perimede  né  Licinnio,  ma  era  citato,  significativamente,  Automede,  cui  nel  fr.  144  era  attribuito  un  
poema  sulla  battaglia  di  Anfitrione  contro  i  Teleboi:  un’ipotesi  affascinante  è  quindi  che  proprio  il  
riferimento  ad  Automede  e  alla  sua  opera   in  Demetrio  abbia  motivato,   in  una   fase  successiva,   la  
ricerca   di   riscontri   in   merito   nella   documentazione   mitografica,   e   che   nel   corso   di   questa  
operazione,  o  in  seguito  ad  essa,  si  sia  ingenerato  l’errore  per  cui  parte  del  racconto  mitico  relativo  
ad   Anfitrione   può   essere   confluito   nello   scolio   contenente   il   testo   di   Demetrio,   anche   se  
naturalmente   resta   impossibile   provarlo   e   tantomeno   ricostruire   i   passaggi   che,   ipoteticamente,  
avrebbero  condotto  alla  situazione   testimoniata  dal   fr.  144  e   i   rapporti  con   la   tradizione  attestata  
invece  dal  fr.  146.  
Questa   ipotesi,   per   il   momento   destinata   a   rimanere   tale,   non   spiega   comunque   del   tutto   le  
discrepanze  tra  i  due  frammenti.  Che  però  anche  altri  nomi  della  lista  di  Demetrio  potessero  essere  
varianti   di   nomi   attestati   altrove   o   esito   di   errori   di   trascrizione   si   ricava   anche   dall’ipotesi  
avanzata   già   da   Jacoby   secondo   cui   in  Φαρίίδας   si   deve   scorgere   una   forma   alternativa   o   errata  
lettura   di   Χαριάάδης180,   che   nel   primo   scolio   a   Od.   3.267   figura   come   uno   dei   possibili   nomi  
dell’aedo   di  Clitemnestra.   Ci   si   può   chiedere,   a   questo   punto,   se   questo   nome  possa   in   qualche  
modo   essere   a   sua   volta   una   variante   di   Χαῖρις   (o   viceversa),   ossia   del   nome   citato   dopo  
Demodoco  nella  lista  di  aedi  riportata  nel  fr.  146,  se  si  accoglie,  come  già  si  è  detto,  questa  lezione  
in  luogo  di  quella  tràdita  dalla  quasi  totalità  dei  testimoni,  Λαῖρις,  nome  del  quale  non  sono  note  
                                                                                                                        
178   L’attribuzione   di   questa   introduzione   non   a  Giovanni   Tzetze,   bensì   al   fratello   Isacco,   come   si   legge   in  
apertura,  è  da  intendersi  come  frutto  di  un  gioco  letterario  escogitato  dallo  stesso  Giovanni,  che  ne  è  di  fatto  
l’autore:  cfr.  a  riguardo  Pontani  2015,  380.  
179  A  riguardo  cfr.  Scheer  1908,  xiv.    
180  ad  FGrHist  228  F  32a.  
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altre  attestazioni.  Se  la  corruttela  è  decisamente  facile  da  spiegare  sul  piano  paleografico,  ciò  non  
fornisce  comunque  ulteriori  informazioni  in  merito  a  chi  possa  essere  stato  questo  personaggio;  né  
sembrano  d’aiuto  a  riguardo  le  due  voci  della  Suda  (χ  171  e  172  Adler)  nelle  quali  si  fa  menzione  di  
un  musico  con  questo  nome,  definito  però  “incolto”  (ἄµμουσος)  in  χ  171  e  oggetto  di  satira  da  parte  
dei   commediografi  per   le   sue   scarse   abilità  musicali181,   tratti   che  difficilmente   si   riferiscono  a  un  
cantore  di  epoca  tanto  antica  e  che  appaiono  piuttosto  legati  alle  polemiche  stilistiche  di  V-­‐‑IV  sec.  e  
all’avversione  dei  comici,  tendenzialmente  conservatori  anche  nel  gusto  musicale,  per  la  cosiddetta  
“nuova   musica”.   Al   massimo   si   può   ipotizzare   che   la   lezione   Χαῖρις,   ammesso   sia   stata  
effettivamente  quella  originaria  nel   testo  di  Tzetze,  possa   essere   lectio   facilior   rispetto   a  un  meno  
consueto  Χαριάάδας/Φαρίίδας,  sempre  nel  tentativo  di  spiegare  le  divergenze  tra  i  due  frammenti  di  
Demetrio   in   merito   ai   nomi   che   vi   figurano.   Ciò   che   in   ogni   caso   essi   documentano  
inequivocabilmente   è   l’interesse   del   Falereo   per   la   ricostruzione   di   una   storia   poetico-­‐‑musicale  
antecedente  a  Omero,  a  partire  dai  dati  offerti  dai  poemi  stessi  ma,  sicuramente,  anche  sulla  base  
della   consultazione   di   altri   materiali,   con   l’ausilio   dei   quali   poter   pervenire   a   un   quadro  
cronologico  più  accurato,  anche  se  resta  impossibile  stabilire  di  quali  fonti  egli  si  sia  avvalso  e  in  
che  modo  e  a  quale  altezza  cronologica  si  sia  generata  la  confusione  che  emerge  dal  confronto  dei  
due  frammenti.  
Qualche   considerazione   si   può   ancora   esprimere   in  merito   a   quanto   i   due   testi   documentano  
delle   idee   di   Demetrio   sulla   funzione   e   sulle   caratteristiche   dell’esecuzione   poetico-­‐‑musicale   in  
questa  fase  così  antica.  Nel  fr.  144  si  fa  nuovamente  rifermento  all’idea  tradizionale  dell’aedo  come  
διδάάσκαλος  (cfr.   infra);   la  presenza  di  questo  tema  anche  in  Demetrio  conferma  ancora  una  volta  
sia  l’interesse  per  il  tema  in  ambito  peripatetico,  sia  la  stretta  relazione  che  questo  tipo  di  indagine  
intrattiene   con   l’attività   di   esegesi   dei   testi   letterari.   La   considerazione   relativa   all’onore   di   cui  
godeva   la   figura   dell’aedo   nell’antichità   scaturisce   infatti   dall’analisi   del   testo   omerico:   osserva  
infatti  Demetrio  che  la  scelta  di  Clitemnestra  di  non  uccidere  il  cantore  ma  di  mandarlo  in  esilio  ne  
dimostrerebbe   il   rispetto   nei   confronti   del   cantore,   anche   se,   a   ben   guardare,   in   Omero   si   dice  
innanzitutto   che   la  decisione  di   esiliare   l’aedo  non   è  di  Clitemnestra  ma  di  Egisto,   e   in   secondo  
luogo   che,   in   ogni   caso,   l’intento   è   quello   di   causarne   in   tal   modo   la   morte   (v.   271:   κάάλλιπεν  
                                                                                                                        
181  Suda   χ   171  Adler,   s.v.   Χαιριδεῖς:   Χαῖρις   δὲ  αὐλητὴς  Θηβαῖος  ἄµμουσος;   χ   172,   s.v.   Χαῖρις:   κιθαρῳδόός.  
µμνηµμονεύύει  δὲ  αὐτοῦ  καὶ  Φερεκράάτης  ἐν  Ἀγροῖς  [Pherecr.   fr.  6  K.-­‐‑A.]·∙  φέέρ'ʹ   ἴδω,  κιθαρῳδὸς  τίίς  κάάκιστος  
ἐγέένετο;  Πεισουµμελὴς   µμετὰ  Μέέλητος   ἦν.   ἔχ'ʹ   ἀτρέέµμας.   ἐγ'ʹᾦδα.   Χαῖρίίς   ἐστι.   καὶ   ἕτερος,   οὗ   µμνηµμονεύύει  




οἰωνοῖσιν  ἕλωρ  καὶ  κύύρµμα  γενέέσθαι).  Senza  addentrarci  in  ulteriori  considerazioni  a  riguardo,  ciò  
che  qui  preme  mettere  in  evidenza  è  come  l’esegesi  di  questo  passo  sia  alla  base  dello  sviluppo  di  
una  discussione  di  più  ampia  portata  in  merito  alla  funzione  dell’aedo  nell’antichità,  testimoniata,  
come  si  è  visto,  da  più  autori  peripatetici  (Dicearco,  Aristosseno  e  Demetrio)182.    
Il   fr.   144   e,   ancor   più,   il   fr.   146   sembrano   documentare   anche   come   questa   discussione   si  
articolasse   intorno  a  questioni  di  natura  più  “tecnica”,   come  gli   strumenti  musicali  utilizzati  dai  
poeti   nel   periodo   più   antico:   un   elemento   che   dimostra   come   questa   riflessione   non   fosse  
solamente  di  natura  etico-­‐‑filosofica,  ma  esprimesse  anche  un  interesse  di  tipo  prettamente  storico,  
orientato  –  anche  –  alla  ricostruzione  degli  elementi  che  caratterizzavano  la  performance  poetica  nel  
passato.   Da   entrambi   i   frammenti   emerge   infatti   una   certa   attenzione   a   questo   aspetto,  
segnatamente   in   riferimento   all’accompagnamento   strumentale   che   caratterizzava   queste   prime  
composizioni:  nel  fr.  144  si  afferma  che  lo  strumento  prediletto  degli  antichi  fosse  la  lira;  il  fr.  146  
contiene   invece   una   rassegna   più   dettagliata   degli   strumenti   con   cui   era   realizzato  
l’accompagnamento   musicale   in   questi   componimenti   e   menziona   in   particolare   φόόρµμιγξ,  
βάάρβιτος  e  κιθάάρα.    
Dal   fr.  144  sembra   in  qualche  modo  di  poter  cogliere  una  connessione  tra   la  valenza  didattica  
del  canto  aedico  e  il  prestigio  della  lira  rispetto  agli  altri  strumenti:  anche  qui  si  può  forse  scorgere  
un  riflesso,  ancorché  molto  labile,  dell’idea  tipica  del  conservatorismo  musicale  di  IV  secolo  a.C.,  
che   associa   la   lira   e   gli   strumenti   a   corda   in   genere   alla   musica   “tradizionale”   e   vede   invece  
nell’aulos   lo   strumento   maggiormente   legato   al   virtuosismo   e   all’innovazione   stilistica;   ma  
potrebbe  anche  trattarsi  di  una  semplice  constatazione  volta  a  individuare  un  tratto  caratteristico  
dell’estetica  musicale   del   passato   (anche   se   il   fatto   stesso   di  mettere   in   evidenza   questo   aspetto  
sembra  sottolinearne   l’alterità   rispetto  al  presente,   indipendentemente  dalle  posizioni  dell’autore  
in  merito,  che  comunque  non  ci  sono  note).  Vale  del  resto  la  pena  di  ricordare,  a  questo  proposito,  
come  rileva  West,  che  la  lira  è  “the  only  instrument  regularly  played  by  an  Olympian  god”,  vale  a  
dire  Apollo183.  Il  vocabolo  λύύρα  nel  fr.  144  va  inteso  con  ogni  probabilità  in  senso  generico,  come  
termine  che  abbraccia  tutti  gli  strumenti  elencati  nel  fr.  146184,  ossia  φόόρµμιγξ,  κιθάάρα  e  βάάρβιτος.  Il  
grado  di  accuratezza  della  terminologia  qui  impiegata  è  difficile  da  valutare,  date  le  oscillazioni  e  
                                                                                                                        
182  L’ordine  di  citazione  corrisponde  a  quello  con  cui  i  tre  autori  sono  stati  trattati  nel  capitolo.  
183  West   1992,   50.   Vale   tuttavia   la   pena   di   ricordare   che   anche   altri   strumenti   musicali   hanno   un’origine  
divina  (si  pensi  alla  tradizione  relativa  all’invenzione  dell’aulos  da  parte  di  Atena)  e  compaiono  spesso  nelle  
testimonianze  iconografiche  in  associazione  a  varie  divinità  (per  una  panoramica  si  rimanda  in  particolare  a  
Castaldo  2000).  
184  Cfr.  West  1992,  50.  
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le   sovrapposizioni   che   il   suo   uso   registra   nel   corso   della   storia185;   in   generale,   però,   risulta  
comunemente  riconosciuta  la  differenza  di  fondo  tra  φόόρµμιγξ  e  κιθάάρα  da  una  parte  e  βάάρβιτος  
dall’altra,  dal  momento  che  quest’ultimo  termine  si  riferisce  specificamente  a  un  tipo  particolare  di  
lira   dalla   forma   allungata   e   dal   suono   più   grave   rispetto   a   quello   della   λύύρα   vera   e   propria,  
tradizionalmente   associato   all’ambito   simposiale   e   a   Dioniso186.   Sembrerebbe   quindi   di   poter  
scorgere  nel  fr.  146  una  distinzione  tra  differenti  generi  poetico-­‐‑musicali  e  tipologie  di  performance,  
che  potrebbe  corrispondere  a  quella,  subito  precedente,  tra  ᾀσµματογράάφοι  e  ἀοιδοίί  veri  e  propri  e  
che,   del   resto,   rispecchia   la  pluralità  di  manifestazioni   canore   e   strumentali   che   i   poemi   omerici  
stessi  attestano.  
I  testi  presi  in  esame  in  questo  capitolo  rivelano  non  soltanto  l’esistenza  di  un  interesse  diffuso  
nei   confronti  della   storia  poetico-­‐‑musicale   antecedente   a  Omero   in   ambiente  peripatetico,  ma  ne  
evidenziano  anche  le  specificità  in  rapporto  al  più  ampio  campo  di  indagine  costituito  dalla  ricerca  
sulle  origini  della  musica,  di  cui  si  è   trattato  nel  capitolo  precedente.  Esse  si  possono  riassumere  
nell’uso  di  Omero  come  fonte  da  cui   trarre   informazioni   in  merito  allo  status  dell’aedo  nella   fase  
più   antica   della   grecità   e   a   partire   dalla   quale   provare   a   ricostruire   una   storia   del   preomerico  
secondo   lo   schema   della   διαδοχήή,   vale   a   dire   la   successione  maestro-­‐‑allievo;   dal   punto   di   vista  
strettamente   musicale,   parte   di   questa   ricerca   sembra   essere   costituita   anche   da   una   riflessione  
sulle  modalità  di  esecuzione  degli  antecedenti  dell’epica  omerica,  nonché  degli  altri  generi  di  età  
storica  caratterizzati  dalla  compresenza  di  parola  e  musica,  anche  se  resta  impossibile  conoscerne  
l’effettivo  grado  di  elaborazione  teorica  a  causa  della  scarsità  delle  informazioni  che  si  ricavano  in  
merito   dai   frammenti.  Nel   complesso   della   documentazione   qui   esaminata   sembra   in   ogni   caso  
possibile   ravvisare   le   tracce   di   una   discussione   assai   ampia   e   articolata   in  merito   a   questi   temi  
all’interno   del   Peripato,   condotta   a   partire   dal   confronto   con   i   testi   letterari   del   passato   e  
profondamente   caratterizzata   dall’idea   che   essi   potessero   essere   trattati   come   fonti   per   la  
ricostruzione  delle  fasi  più  antiche  della  storia  culturale  greca.  Un’idea  che  affonda  le  sue  radici  nel  
pensiero  aristotelico:  “Aristotle’s  codification  must  have  given  a  decisive  impulse  in  this  direction,  
which   in  some  sense  was  part  of  an  embryonic  need   for  history  of   literature   that  would   later  be  
developed  along  various  lines  through  the  research  of  the  erudites  in  the  Hellenistic  age”187.  
  
  
                                                                                                                        
185  Per  una  rassegna  si  veda  ancora  West  1992,  50  sgg.  
186  Cfr.  West  1992,  57-­‐‑59.  
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1. Le  musiche  dimenticate  della  Grecia  antica  
  
L’interesse   dei   Peripatetici   nei   confronti   della   musica   del   passato   è   testimoniato   da   numerosi  
frammenti,  dai  quali  si  evince  come  esso  abbracciasse  diversi  aspetti  della  prassi  musicale  arcaica  e  
fornisse  molteplici  spunti  di  riflessione  e  ricerca.  Come  si  è  già  più  volte  ribadito,  alla  base  dello  
sviluppo  di  questo  atteggiamento  vi  è  una  generale  consapevolezza  del  fatto  che  buona  parte  delle  
manifestazioni   musicali   del   passato   fosse   con   il   trascorrere   del   tempo   caduta   in   disuso   o,  
comunque,   fosse   andata   incontro   a   trasformazioni   tali   da   far   dimenticare   la   propria   forma  
originaria   e   le   specificità   che   la   caratterizzavano;   da   cui   la   necessità   di   ricostruire   questi   aspetti  
avvalendosi  delle  fonti  a  disposizione,  tra  le  quali  occupano  un  posto  privilegiato  i  testi  letterari,  e  
poetici  nella  fattispecie,  di  età  arcaica  e  classica.  L’importanza  e  l’operatività  di  questo  criterio  non  
si  limitano  all’ambito  dell’esegesi  omerica,  di  cui  si  è  ampiamente  trattato  nel  capitolo  precedente,  
ma   al   contrario   risultano   ben   attestate   anche   nei   confronti   di   generi   più   recenti,   dai   quali   si  
pensava  di  poter   trarre   informazioni   in  merito  a  strumenti  musicali,   canti,  danze  dei  quali   si  era  
persa   la   memoria   (indipendentemente   dal   fatto   che   questi   siano   realmente   esistiti   o   meno:  
caratteristica   dell’erudizione   peripatetica,   e   antica   in   generale,   è   l’idea   che   i   dati   che   si   possono  
estrapolare   dai   testi   letterari   possano   essere   trattati,   in   linea   di   massima,   come   realia   a   tutti   gli  
effetti).  
In  questo  capitolo  si  esamineranno  dunque  le  testimonianze  relative  all’indagine  dei  Peripatetici  
su  strumenti  musicali,  canti  e  danze  del  passato,  le  cui  attestazioni  provengono  in  numerosi  casi  –  
almeno  a  quanto  possiamo  ricavare  dalle  informazioni  in  nostro  possesso  –  da  testi  poetici  arcaici  e  
classici,  in  particolare  dai  lirici  e  dalla  commedia.  Un  aspetto  su  cui  vale  la  pena  di  soffermarsi  sin  
d’ora  è  che,  nonostante  si  tratti  per  lo  più  di  informazioni  desunte  dalla  letteratura,  molte  di  esse  
riguardano   forme   musicali   che   sembrano   piuttosto   appartenere   all’ambito   “popolare”   e   aver  
avuto,  ammesso  che  siano  realmente  esistite,  una  tradizione  prevalentemente  orale.  Questo  spiega  
peraltro  il  motivo  per  cui  l’unico  modo  per  ricavare  informazioni  più  puntuali  su  di  esse  fosse  la  
ricerca   di   riferimenti   e   riecheggiamenti   nella   poesia   tramandata   per   iscritto,  ma   dimostra   anche  
104  
 
come  questa   ricerca  si   inquadrasse   in  un   interesse  antiquario  di  carattere  più  generale,   rivolto  al  
complesso  delle  manifestazioni  di  cui  si  compone  la  storia  culturale  della  Grecia  antica.    
Ciò   non   significa   tuttavia   che   l’attenzione   alla   ricostruzione   di   questi   aspetti   scaturisse  
unicamente  dai  riferimenti  presenti  nei  testi  letterari:  almeno  in  qualche  caso  è  possibile  riscontrare  
che   si   trattava   di   un   ambito   di   studio   a   sé   stante,   oggetto   di   trattazioni   monografiche   che  
presumibilmente   miravano   alla   descrizione   sistematica   di   elementi   della   performance   musicale  
antica.  Un  ulteriore  elemento  che  il  complesso  della  documentazione  pertinente  a  questo  ambito  di  
indagine   pone   in   evidenza   è,   ancora   una   volta,   la   diffusione   dell’interesse   per   questi   argomenti  
all’interno   del   Peripato:   nei   testi   che   saranno   esaminati   infra   sembra   infatti   di   poter   riconoscere  
quanto   rimane   di   ricerche   e   discussioni   che   devono   essere   state   condotte   con   una   certa  
sistematicità,  per  poi  confluire  o  in  trattati  specificamente  dedicati  a  questi  argomenti  o  in  opere  di  
argomento  storico-­‐‑culturale  più  generale.  Gli  autori  maggiormente  rappresentativi  di  queste  due  
tendenze   sono,   rispettivamente,   Aristosseno   e   Dicearco,   anche   se   non   mancano   tracce   di   un  
interesse   in   questo   ambito   anche   in   altri   esponenti   della   scuola,   come   si   vedrà   in   modo   più  
puntuale  e  dettagliato  infra.  
Un   altro   aspetto   che   caratterizza   in   modo   abbastanza   rilevante   i   frammenti   che   saranno   di  
seguito  presi   in  esame  è  il   tipo  di  fonti  da  cui  sono  trasmessi,   in  ragione  dell’interesse  antiquario  
del  loro  contenuto:  la  maggior  parte  di  essi  proviene  da  Ateneo  e,  in  particolare,  dal  libro  XIV  dei  
Deipnosofisti,   che   insieme   al   IV   è   quello   maggiormente   incentrato   sulla   musica   (anche   se   non  
mancano  riferimenti  in  merito  in  numerosi  altri  passi  dell’opera).  Tratteremo  di  volta  in  volta  delle  
questioni  relative  alle  modalità  in  cui  il  materiale  peripatetico  è  giunto  ad  Ateneo:  se  in  alcuni  casi  
è   lecito   ipotizzare   che   egli   ne   leggesse   direttamente   le   opere,   per   quanto   magari   epitomate,  
incomplete  o  all’interno  di  raccolte  antologiche,  in  altri  è  probabile  che  le  citazioni  siano  (almeno)  
di   seconda   mano   e   che   provengano   da   materiale   erudito   al   cui   interno   esse   si   trovavano   già  
estrapolate  dall’opera  di  provenienza,  come  voci  di  commento  a  testi  letterari  o   interpretamenta  di  
lemmi  lessicali.  Lessici  di  differenti  epoche  e  contenuti  costituiscono  in  effetti  la  seconda  tipologia  
di   fonti   da   cui   provengono   i   frammenti   oggetto   di   questo   capitolo,   fatto   che   non   stupisce   né   in  
relazione  alla  natura  ‘tecnica’  o  comunque  alla  rarità  dei  vocaboli  che  designano  le  realtà  musicali  
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oggetto   di   indagine,   né   tantomeno   se   si   considera,   come   si   è   già   detto,   la   loro   provenienza,   in  
numerosi  casi,  da  testi  poetici188.  
Le  vie   seguite  dalla   tradizione  di  questi  materiali   offrono   infine   lo   spunto  per  una   riflessione  
più  generale  sui  rapporti   tra   il  Peripato  e   le   fasi  successive  dell’erudizione  antica,  sia  per  ciò  che  
riguarda  la  presenza  e  l’utilizzo  di  materiale  peripatetico  da  parte  di  commentatori  e  lessicografi  di  
età   ellenistica   e   imperiale,   sia   in   relazione   all’individuazione   in  questa   letteratura  di   elementi  di  
continuità,   a   livello  procedurale   e  metodologico,   con   il   lavoro  di  Aristotele   e  della   sua   scuola189.  
Alcuni  dei   frammenti  che  si  esamineranno   in  questo  capitolo   forniscono,  come  si  vedrà,  ulteriori  
elementi  a   sostegno  di  questa   idea  e,  nella   fattispecie,  dei   rapporti   che  almeno   in  qualche  caso  è  
possibile   scorgere   tra   le   ricerche   dei   Peripatetici   in   ambito   poetico-­‐‑musicale   e   la   filologia  
alessandrina,  anche  in  contesti  extra-­‐‑omerici,  mostrando  da  un  lato  lo  stretto  legame  tra  l’interesse  
per  la  storia  poetico-­‐‑musicale  e  lo  sviluppo  di  una  nuova  sensibilità  nei  confronti  dei  testi  letterari  
stessi,  dall’altro  la  ricezione  ed  elaborazione  di  questi  spunti  in  epoche  successive.  
  
1.1. Strumenti  musicali  
La   nomenclatura   relativa   agli   strumenti   musicali   della   Grecia   antica   è   assai   vasta   e   pone   agli  
studiosi  moderni  non  pochi  problemi  di   interpretazione190,  dovuti  non  soltanto  alla  mancanza  di  
testimonianze   iconografiche,   o   alla   difficoltà   di   associarle   correttamente   ai   nomi   di   determinati  
strumenti,  e  alla  scarsità  di  attestazioni  nella  letteratura  superstite,  ma  anche  al  fatto  che  da  queste  
ultime   si   evince   in   numerosi   casi   come   le   stesse   difficoltà   interpretative   si   ponessero   già   ai   loro  
autori,   o   per   via   dell’origine   straniera   di   alcuni   strumenti,   o   a   causa   della   loro   antichità,   che   ne  
aveva   fatto  perdere   la  memoria  già   in  epoche  piuttosto  antiche.  Tale  situazione  è   testimoniata   in  
modo  abbastanza  eloquente  anche  da  ciò  che  sopravvive  delle   ricerche  dei  Peripatetici   in  questo  
ambito.  
Nella   sistemazione   della   scienza   musicale   e   delle   sue   parti   intrapresa   da   Aristosseno   (cfr.   a  
riguardo   Introduzione  1.2),   tra   le  competenze  che   il  µμουσικόός  deve  possedere  per  potersi  definire  
tale  rientra  anche  la  conoscenza  degli  strumenti  musicali,  in  funzione  della  pratica  strumentale  ma,  
                                                                                                                        
188   Per   una   panoramica   e   una   classificazione   tipologica   del   materiale   lessicografico   antico   e   bizantino   si  
rimanda  in  particolare  a  Tosi  2015,  622  sgg.  Riferimenti  più  puntuali  alle  singole  opere  e  ai  relativi  problemi  
saranno  forniti  di  volta  in  volta  infra.  
189  Per  una  sintesi  del  dibattito  in  merito  alla  natura  dei  rapporti  tra  Peripato  ed  erudizione  alessandrina  si  
rimanda  a  Introduzione,  p.  24  n.  47,  con  la  bibliografia  ivi  citata.  
190  Per  una  panoramica,  completa  di  riferimenti  bibliografici  e  iconografici,  si  rimanda  in  particolare  a  West  
1992,  48-­‐‑128.  Si  veda  inoltre  Castaldo  2000.  
106  
 
forse,  anche  della  comprensione  teorica  del   loro   funzionamento:  di  queste  nozioni  si  compone   la  
disciplina  chiamata  ὀργανικήή191.  L’interesse  dello  studioso  per  questo  ambito  del  sapere  musicale  è  
testimoniato   inoltre  da  un  certo  numero  di   frammenti  di   cui,   in  alcuni   casi,   è   indicata   l’opera  di  
provenienza;   titoli   come  Περὶ   ὀργάάνων,  Περίί   αὐλῶν,  Περὶ   αὐλῶν   τρήήσεως,   al   di   là   delle   loro  
relazioni   reciproche   (è   possibile   che   si   tratti   di   trattati   a   sé   stanti   come   di   diverse   sezioni   di  
un’unica   opera),   sembrano   in   effetti   confermare   l’approccio   sistematico   con   cui   Aristosseno  
affronta  lo  studio  di  ciascuna  componente  della  µμουσικοῦ  ἕξις,  testimoniato  peraltro  anche  da  ciò  
che   resta  degli  Elementa  Rhythmica192   (non  sono  noti   titoli  di  opere  di  metrica,  ma  è  possibile   che  
Aristosseno   si   sia   occupato   anche   di   questo   ambito   con   i   medesimi   criteri).   Proprio   l’intento  
sistematico  che  i  resti  di  queste  opere  tradiscono,  pur  nella  loro  esiguità,  induce  a  supporre  che  lo  
studio  dell’organologia  non   fosse   finalizzato  unicamente  alla  pratica   strumentale  –  anche  perché  
ben   difficilmente   essa   avrebbe   potuto   riguardare   tutti   gli   strumenti   menzionati   –   ma   a   una  
conoscenza  generale  delle  diverse  tipologie  di  strumenti,  delle  loro  caratteristiche  tecniche  e  della  
loro   provenienza;   l’interesse   di   Aristosseno   in   questo   ambito   sembra   poi   concernere   anche  
strumenti   che  nella   sua   epoca  non  erano  più   in  uso   e  di   cui  non   si   riusciva   a   ricostruire   l’esatta  
natura   (dimostrando   peraltro,   ancora   una   volta,   la   stretta   correlazione   tra   l’indagine   di   tipo  
descrittivo  e   la  ricostruzione  storica  caratteristica  del  metodo  di  Aristotele:  cfr.   Introduzione,  1.1  e  
2).  Si  è  già  vista  del  resto  l’attenzione  posta  da  Aristosseno  all’evoluzione  della  pratica  strumentale  
nel   corso  delle  epoche,   sia  pure   sotto  un  punto  di  vista  differente,  vale  a  dire   la   riflessione  sulla  
forma   più   antica   del   genere   enarmonico   rispetto   a   quello   in   uso   ai   suoi   tempi   e   da   lui   stesso  
codificato   (cfr.   I   1.1.,   pp.   77-­‐‑82);   è   lecito   dunque   ipotizzare   che   considerazioni   simili   potessero  
riguardare   anche   i   mutamenti   occorsi   nella   forma,   nell’accordatura   e   nella   meccanica   degli  
strumenti  stessi.  
Prima  di  procedere  ad  esaminare  più  in  dettaglio  la  documentazione  aristossenica  relativa  agli  
strumenti   musicali,   occorre   precisare   anche   che,   se   ad   Aristosseno   si   deve   sicuramente   la  
trattazione  più  dettagliata   e  approfondita  di  questi   argomenti   all’interno  del  Peripato,  di   certo   il  
suo  interesse  per  questa  materia  e,  nella  fattispecie,  per  le  manifestazioni  musicali  nel  passato  non  
è  isolato,  e  anzi  è  condiviso  anche  da  altri  studiosi  della  medesima  cerchia.  Non  bisogna  nemmeno  
dimenticare   quanto   le   nostre   valutazioni   corrano   il   rischio   di   essere   influenzate   e   inficiate   dallo  
                                                                                                                        
191  Aristox.  El.  Harm.  41.8-­‐‑41.12  da  Rios.  Cfr.  anche  Introduzione,  p.  12  e  n.  27.  
192  Per   ciò   che   resta  di  quest’opera   l’edizione  attualmente  di   riferimento  è  quella  di  Lionel  Pearson   (1990).  
Utili  anche  la  traduzione  inglese  e  il  commento  introduttivo  di  Barker  (1989,  185-­‐‑189).  
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stato  altamente   frammentario   in  cui  versa   la   tradizione  di  questi  materiali  e  dalle  dinamiche  che  
hanno  causato   la  sopravvivenza  di  determinati   testi  e   il  naufragio  di  altri:  non  è  da  escludere,   in  
altre   parole,   che   l’indubbio   prestigio   di   Aristosseno   come   µμουσικόός   sia   alla   base   della   sua  
maggiore  fortuna  come  fonte  di  informazioni  di  ambito  musicale  nelle  epoche  successive,  ma  che  
opere   dai   contenuti   analoghi   siano   state   composte   anche   da   altri   studiosi   peripatetici,   seppur  
testimoniate   da   resti   ben   più   scarni   e   labili.   Al   tempo   stesso,   un   ultimo   aspetto   da   tenere   in  
considerazione   è   la   pluralità   di   contesti   e   di   situazioni   in   cui   la  musica   era   presente   nel  mondo  
greco,  soprattutto  nelle  sue  fasi  più  antiche:  trattandosi  di  un  elemento  così  pervasivo,  e  dato  il  suo  
imprescindibile   legame  con   la  poesia  e  con   i   suoi  contesti  di  esecuzione  e   fruizione,  è   inevitabile  
che   essa   rivesta   un   ruolo   tutt’altro   che   secondario   nell’indagine   dei   peripatetici   sulla   storia  
culturale  delle  epoche  precedenti,  anche   in   trattazioni  non  specificamente   incentrate  su  questioni  
musicali.  Si  è  già  accennato  inoltre  a  come  l’interesse  degli  studiosi  in  questo  ambito  fosse  attirato  
non  soltanto  da  quelle  manifestazioni  musicali   riconducibili  a  generi  poetici  codificati  e  dotati  di  
una   tradizione   letteraria   autorevole   e   ben   documentata,   ma   anche   da   forme   di   carattere   più  
popolare,  legate  piuttosto  a  festività  religiose,  ricorrenze  o  altri  momenti  della  vita  comunitaria.  
  Interessi  di  questo   tipo  dovevano  caratterizzare,  almeno  alla   luce  di  quanto  ne  sopravvive,   la  
produzione  di  Dicearco,  autore  tra  l’altro  di  un’opera  intitolata  Ἑλλάάδος  βίίος,  una  storia  culturale  
della   Grecia   antica   in   tre   libri,   secondo   la   testimonianza   della   Suda193;   dai   frammenti   superstiti  
sembra   che   in   essa   fossero   ripercorse   le   diverse   fasi   della   vita   dell’uomo   sulla   terra   a   partire  
dall’età   dell’oro   e   che   contenesse   notizie   relative   a   tradizioni   e   usanze   di   vario   genere194.   Non  
stupisce  pertanto  che  i  frammenti  che  se  ne  conservano  provengano  in  gran  parte  da  opere  erudite  
e   lessicografiche,   come   ad   esempio   gli   scolî   ad   Apollonio   Rodio   e   gli   Ἐθνικάά   di   Stefano   di  
Bisanzio,  per  i  quali  essa  deve  aver  costituito  una  fonte  di  una  certa  rilevanza.    
Che   in   quest’opera   trovassero   posto   anche   informazioni   relative   a   tradizioni   musicali   è  
testimoniato   da   una   citazione   riportata   da   Ateneo   all’interno   di   una   discussione   riguardante   la  
natura  dello  strumento  musicale  antico  noto  come  µμάάγαδις,  su  cui  si  tornerà  più  dettagliatamente  
infra.   Il   frammento  di  Dicearco  non  riguarda  in  realtà  la  µμάάγαδις;  al  contrario,  esso  non  presenta  
apparenti   legami  con   il   resto  dell’argomentazione   in  cui  è   inserito,   come  del   resto  accade  spesso  
                                                                                                                        
193  Suda  δ  1062  Adler,  s.v.  Διχαίίαρχος  =  Dicaearch.  fr.  2  Mirhady.  
194  Per  un’analisi  degli  aspetti  antropologici  e  filosofici  connessi  a  quest’opera  cfr.  Saunders  2001,  237-­‐‑254,  e  
Schütrumpf  2001,  255-­‐‑277.  Per  un  censimento  dei  frammenti  superstiti  Mirhady  2001,  6  (e  la  relativa  edizione  
con  traduzione  inglese).  Si  veda  infine  la  recentissima  edizione  curata  da  Verhasselt  (2018)  nell’ambito  dello  
‘Jacoby  continuatus’   (FGrHist  1400),  con  rimando   in  particolare  alla  parte  dell’Introduzione  relativa  al  Περὶ  
Ἑλλάάδος  βίίος  (par.  4.1)  e  alle  numerazioni  dei  frammenti  ivi  citati.  
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nelle   pagine   di   Ateneo,   in   cui  materiali   diversi   sono   giustapposti   senza   una   connessione   logica  
evidente,  ma  semplicemente  per  associazione  di   idee  rispetto  a  quanto  riportato  subito  prima.  In  
questo   caso,   la   citazione   di   Dicearco   è   preceduta   da   un   lungo   elenco   di   strumenti   musicali  
contenuto  nel  Περὶ  µμουσικῆς  di  Fillide  di  Delo195,  comprendente  strumenti  a  corda  e  strumenti  a  
fiato  (τὰ  µμὲν  ἔγχορδα,  τὰ  δὲ  ἔνηχα).  Da  questa  bipartizione  scaturisce  una  breve  digressione,  che  
interrompe   quella   relativa   alla   µμάάγαδις,   sugli   strumenti   a   percussione.   È   qui   che   troviamo   il  
riferimento  a  Dicearco  (fr.  72  Mirhady  =  FGrHist  1400  F  8  =  Ath.  14.636c-­‐‑d):  
  
ἦν   γὰρ   δήή   τινα   καὶ   χωρὶς   τῶν   ἐµμφυσωµμέένων   καὶ   χορδαῖς   διειληµμµμέένων   ἕτερα   ψόόφου   µμόόνον  
παρασκευαστικάά,   καθάάπερ   τὰ   κρέέµμβαλα.   περὶ   ὧν   φησι   Δικαίίαρχος   ἐν   τοῖς   περὶ   τοῦ   τῆς  
Ἑλλάάδος   Βίίου,   ἐπιχωριάάσαι   φάάσκων   ποτὲ   καθ   ̓   ὑπερβολὴν   εἰς   τὸ   προσορχεῖσθαίί   τε   καὶ  
προσᾴδειν   ταῖς  γυναιξὶν  ὄργανάά  τινα  ποιάά,  ὧν  ὅτε   τις  ἅπτοιτο   τοῖς   δακτύύλοις  ποιεῖν  λιγυρὸν  
ψόόφον·∙  δηλοῦσθαι  δὲ  ἐν  τῷ  τῆς  Ἀρτέέµμιδος  ᾄσµματι196,  οὗ  ἐστιν  ἀρχήή·∙    
‘Ἄρτεµμι,  σοίί  µμέέ  τι  φρὴν  ἐφίίµμερον  
ὕµμνον  ὑ<φαινέέµμ>εναι  θεόόθεν  
ἅδε  τις  ἀλλὰ  χρυσοφάά<ενν>α  
κρέέµμβαλα  χαλκοπάάρα<ι>α  χερσίίν’.  
  
Oltre  agli  strumenti  a   fiato  e  a  quelli  dotati  di  corde,  ne  esistevano  anche  altri  capaci  solamente  di  
produrre  solo  rumore,  come  i  krembala.  Ne  parla  Dicearco  nei   libri  Sulla  vita   in  Grecia,   raccontando  
che   un   tempo   strumenti   simili   erano   utilizzati   spessissimo   dalle   donne   per   danzare   e   cantare;  
quando  venivano  toccati  con  le  dita,  producevano  un  suono  armonioso.  Sono  descritti  nel  canto  in  
onore  di  Artemide  il  cui  inizio  recita:  
“Artemide,  il  cuore  mi  esorta  
a  intonare  per  te  un  amabile  inno,  ispirato  dagli  dei,  
ma  qualcuno  con  le  mani  
questi  krembala  lucenti  come  l’oro,  rivestiti  di  bronzo…”.  
  
Il  termine  κρέέµμβαλα  sembra  qui  riferirsi  a  uno  strumento  di  bronzo,  come  si  evince  chiaramente  
dall’anonimo  frammento  lirico  citato,  in  cui  l’aggettivo  χαλκοπάάρεια  (alla  lettera  “dalle  guance  di  
                                                                                                                        
195  Per  una  sintesi  delle  informazioni  note  su  questo  autore  e  delle  fonti  che  lo  trasmettono  si  veda  Ferreccio  
in  LGGA,  s.v.  Phillis.  
196  Anon.  PMG  955  =  Carm.  Pop.  3  Bergk.    
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bronzo”),   oltre   a   non   lasciare   dubbi   in  merito   al  materiale,   sembrerebbe   indicare   che   esso   fosse  
costituito   da   una   coppia   di   elementi   di   forma   tondeggiante.  Dal   complesso   delle   attestazioni   di  
questo   termine  nei   testi   letterari   e   dal   raffronto   con   le   testimonianze   iconografiche,   esso   sembra  
riferirsi   a   due   differenti   tipologie   di   strumento   a   percussione:   in   alcuni   casi,   con   κρέέµμβαλα   si  
indica  qualcosa  di  molto  simile  alle  nacchere,  quindi  una  coppia  di  elementi  di  forma  rettangolare  
in   legno;   in   altri,   tra   i   quali   va   annoverato   con   ogni   probabilità   il   nostro   passo,   si   intende   uno  
strumento  affine  ai  κύύµμβαλα,  formato  quindi  da  una  coppia  di  piccoli  dischi  bronzei  legati  insieme  
o,  comunque,  fatti  suonare  l’uno  contro  l’altro197.  A  questa  seconda  tipologia  sembrerebbe  in  effetti  
corrispondere   anche   la   descrizione   del   suono   di   questo   strumento   come   λιγυρόός,   che   appare  
decisamente  più  compatibile  con   il   suono  acuto  prodotto  da  questa  sorta  di   sonaglio   formato  da  
elementi  metallici   che   con   lo   schiocco  delle  nacchere.  Dalla  descrizione  di  Dicearco   sembra  però  
che  lo  strumento  venisse  percosso  direttamente  con  le  dita  e  non  che  i  due  dischi  bronzei  fossero  
fatti  scontrare  uno  contro  l’altro.  
Ciò   che   in   ogni   caso   si   evince   in   modo   evidente   è   che   si   tratta   di   uno   strumento   del   quale  
Dicearco   non   aveva   conoscenza   diretta,   il   cui   uso   egli   colloca   in   un   passato   imprecisato;   è  
inevitabile,  dunque,  che  le  sue  informazioni  in  merito  si  basassero  su  fonti  letterarie  o,  comunque,  
su   testimonianze  di   seconda  mano.  La  citazione  del   frammento   lirico,   che  probabilmente  era  già  
presente   in   Dicearco,   come   sembra   indicare   l’uso   del   discorso   indiretto,   conferma   il   ricorso   a  
questo  procedimento,  che  appare  quindi  caratteristico  del  modus  operandi  di  questo  studioso,  anche  
alla  luce  del  confronto  con  il  fr.  39  Mirhady  (cfr.  I  2:  pp.  85-­‐‑86).  Non  sembra  tuttavia  che  il  fr.  955  
Page  costituisca  la  sola  fonte  di  Dicearco,  a  meno  che  egli  non  ne  citasse  una  porzione  più  estesa  
rispetto  ai  pochi  versi  riportati  da  Ateneo:  non  è  infatti  esplicito  il  legame  tra  quanto  affermato  in  
precedenza   in  merito   all’uso   frequente  dei  κρέέµμβαλα  da  parte  delle  donne  per   accompagnare   il  
canto   e   la   danza   e   il   contesto   rituale   cui   sembra   invece   fare   riferimento   il   frammento   lirico.  
                                                                                                                        
197  Cfr.  West  1992,  123  e  125,  in  cui  peraltro  vi  è  una  certa  confusione  in  merito  all’interpretazione  del  termine  
in   questo   passo:   a   p.   123   (n.   206)   West   fa   riferimento   al   frammento   di   Dicearco   a   proposito   dell’uso   di  
κρέέµμβαλα  nel  significato  di  “castanets”  (nacchere),  mentre  a  p.  125  (n.  216)  cita  il  frammento  anonimo  PMG  
955  tra  le  attestazioni  dell’altra  sua  accezione  (“The  krotala  or  krembala  mentioned  together  with  drums,  or  in  
the  context  of  religious  music,  are  sometimes  said  to  be  of  bronze,  and  appear  to  be  distinct  from  the  normal  
castanets  used  by  dancing-­‐‑girls”).  Mi  sembra  evidente  che   in   tutto   il  passaggio   il   termine  κρέέµμβαλα  vada  
inteso   in   questo   secondo   significato.   Sui   κρέέµμβαλα   si   veda   inoltre   Benzi   1992,   3-­‐‑23   (e   in   particolare,   a  
proposito  di  questo  passo,  9-­‐‑10),  secondo  cui  tale  vocabolo  designa  propriamente  la  tipologia  del  crotalo  “a  
castagnetta”.   Riguardo   ai   κρόόταλα   e   i   loro   principali   contesti   d’impiego   sulla   base   delle   testimonianze  




Dicearco,   anzi,   non   sembra   ricondurre   questa   prassi   a   un   ambito   strettamente   cultuale,   ma   al  
contrario,   sottolineandone   la   diffusione   o   la   frequenza   (se   è   corretta   l’interpretazione  
dell’espressione  καθ’  ὑπερβολήήν),  lascia  intendere  che  essa  non  fosse  legata  a  precise  ricorrenze  e  
pratiche   religiose   e   la   descrive   piuttosto   come  un   passatempo  molto   comune   nel   passato,   senza  
peraltro  specificare,  almeno  nella  porzione  di  testo  che  possiamo  leggere,  né  in  che  epoca  né  in  che  
luogo.   Il   frammento   dimostra   in   ogni   caso   l’interesse   di  Dicearco   per   la  musica   nel   passato   e   il  
ricorso  ai  testi  letterari  per  ottenere  informazioni  o  per  suffragare  le  proprie  ipotesi  a  riguardo.  
Che  un   interesse  per   i   realia  musicali   del   passato   fosse   vivo   e  diffuso   e   costituisse  materia  di  
ricerca  erudita  già  all’epoca  di  Dicearco,  quindi  nel  pieno  IV  secolo  a.C.,  è  testimoniato  anche  dalle  
incertezze  che  già  a  questa  altezza  cronologica  sembrano  sussistere  relativamente  alla  natura  della  
µμάάγαδις,   cui  Ateneo  dedica,   come   si   è   accennato,  un   lungo   excursus   che   occupa   le   sezioni   634c-­‐‑
637a  del  XIV  libro  (=  capp.  35-­‐‑40  Kaibel,  con  l’esclusione,  come  si  è  visto,  della  breve  digressione  
sugli   strumenti   a   percussione   in   cui   si   inserisce   il   frammento   di  Dicearco   appena   discusso).   Sin  
dall’apertura  della  discussione  in  merito  è  evidente  come,  secondo  gli  antichi,  con  questo  termine  
si  intendesse  uno  strumento  musicale,  che  però  non  si  sapeva  se  fosse  a  corda  o  a  fiato  (Ath.  634c:  
πολλάάκις  καὶ  αὐτὸς  ἐν  ἐννοίίᾳ  γίίνοµμαι...  περὶ  τῆς  µμαγάάδιδος  καλουµμέένης,  πόότερον  αὐλῶν  εἶδος  
ἢ   κιθάάρας   ἐστίίν).   Sembra   tuttavia   che   in   realtà   esso   designasse   non   uno   strumento   musicale  
preciso,  ma  un  tipo  di  accompagnamento,  realizzato  raddoppiando   la  melodia  un’ottava  sopra  o  
sotto;  da  cui,  probabilmente,  l’uso  del  nome  µμάάγαδις  per  riferirsi  allo  strumento  di  volta  in  volta  
utilizzato  per  eseguirlo198.  Ciò  che  in  ogni  caso  appare  evidente  è  che  la  memoria  di  questa  prassi  
fosse  già  perduta  verso  la  fine  dell’età  classica  e  che  il  termine  µμάάγαδις  fosse  noto  unicamente  dai  
riferimenti  presenti   nei   testi   poetici:   non   stupisce  pertanto   che   esso   abbia   attirato   l’attenzione  di  
diversi  eruditi  e  che  numerose  siano  state  le  interpretazioni  fornite  a  riguardo.  A  quanto  si  evince  
da  Ateneo,  l’idea  largamente  maggioritaria  è  che  si  trattasse  di  uno  strumento  a  corda,  anche  se  le  
fonti  citate  divergono  tra  loro  in  merito  alla  sua  esatta  natura  (come  si  dirà  meglio  infra);  questo  è  
quanto   si   ricava   anche   da   Aristosseno,   una   delle   prime   auctoritates   citate   all’interno   di   questa  
discussione,  in  cui  egli  è  nominato  più  volte.  
La  prima  occorrenza  del  nome  di  Aristosseno  coincide,  significativamente,  con  la  discussione  di  
una  delle   attestazioni  più  problematiche  del   termine   e  delle   relative   interpretazioni  da  parte  dei  
filologi  alessandrini.  Si  tratta  di  un  frammento  di  Ione  di  Chio  (26  b  Leurini),  costituito  da  un  unico  
trimetro   in  cui  è  menzionato  un  µμάάγαδις  αὐλόός;   riporto  per  esteso   il  passo  che   lo   trasmette,  per  
                                                                                                                        
198  Cfr.  Barker  1988,  96-­‐‑107,  West  1992,  72-­‐‑73,  Barker  2014,  76  sgg.  
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poter   meglio   trattare   delle   questioni   relative   alla   sua   interpretazione   e   dei   frammenti   in   esso  
contenuti  (Ath.  14.634c-­‐‑d):  
  
Ἴων  δ᾽  ὁ  Χῖος  [fr.  26b  Leurini]  ἐν  Ὀµμφάάλῃ  ὡς  περὶ  αὐλῶν  λέέγει  διὰ  τούύτων    
‘Λυδόός  τε  µμάάγαδις  αὐλὸς  ἡγείίσθω  βοῆς’.  
ὅπερ  ἐξηγούύµμενος   ἰαµμβεῖον  Ἀρίίσταρχος  ὁ  γραµμµματικόός,  ὃν  µμάάντιν  ἐκάάλει  Παναίίτιος  ὁ  Ῥόόδιος  
[fr.   93   van   Straaten]  φιλόόσοφος   διὰ   τὸ   ῥᾳδίίως   καταµμαντεύύεσθαι   τῆς   τῶν  ποιηµμάάτων   διανοίίας,  
γέένος  αὐλοῦ  φησίίν  εἶναι  τὴν  µμάάγαδιν,  οὔτ’  Ἀριστοξέένου  [fr.  100  Wehrli]  τοῦτ’  εἰπόόντος  ἐν  τοῖς  
Περὶ  αὐλητῶν  ἢ  ἐν  τοῖς  Περὶ  αὐλῶν  καὶ  ὀργάάνων,  ἀλλὰ  µμὴν  οὐδὲ  Ἀρχεστράάτου·∙  πεποίίηται  γὰρ  
καὶ  τούύτῳ  δύύο  βυβλίία  Περὶ  αὐλητῶν.  
  
Ione  di  Chio,  nell’Onfale,  ne  parla  come  in  riferimento  a  una  coppia  di  auloi  con  queste  parole:  
“E  che  il  lidio  magadis  aulos  intoni  il  preludio  al  canto”.  
Nella  sua  esegesi  di  questo  verso,  il  grammatico  Aristarco  –  che  Panezio  di  Rodi  era  solito  chiamare  
‘indovino’  per  la  facilità  con  cui  egli  interpretava  il  significato  dei  testi  poetici  –  dice  che  la  magadis  è  
un  tipo  di  aulos,  nonostante  non  dicano  ciò  né  Aristosseno,  nel   trattato  Sugli  auleti  o   in  quelli  Sugli  
auloi   e  Sugli   strumenti  musicali,   né  Archestrato;   anch’egli   infatti   è   autore  di  un’opera  Sugli   auleti   in  
due  libri.  
  
A  prima  vista,   il  verso  di   Ione  di  Chio  sembrerebbe   identificare   la  µμάάγαδις  con  un   tipo  di  aulos;  
questo,   almeno,   è   quanto   dà   a   intendere   Ateneo   nel   momento   stesso   in   cui   lo   introduce,   ma,  
soprattutto,   è   il   parere   del   grande   filologo  Aristarco,   che   sembra   non   avere   dubbi   in   proposito.  
L’interpretazione  fornita  appare  in  effetti  coerente  con  il  ben  noto  principio  dell’esegesi  interna  al  
testo,  sintetizzato  dalla  celebre  formula  Ὅµμηρον  ἐξ  Ὁµμήήρου  σαφηνίίζειν  ma  valido,  ovviamente,  
su  scala  generale;  ed  è  probabilmente  a  questo  che  allude,  ironicamente,  il  commento  che  Ateneo  
attribuisce  al   filosofo  Panezio  di  Rodi,   in  riferimento  forse  al  carattere  autoevidente  e  ridondante  
delle   spiegazioni   offerte   facendo   ricorso   a   questo   criterio.   L’interpretazione   di   Aristarco   appare  
tuttavia   in   contrasto   con   le   informazioni   che   si   ricavano   da   Aristosseno   (fr.   100  Wehrli),   che,   a  
quanto  ci  viene  detto  finora,  non  menziona  la  µμάάγαδις  ο,  quantomeno,  non  la  definisce  come  un  
aulos  in  nessuna  delle  opere  di  seguito  nominate;  apprendiamo  così  che  questo  riferimento  avrebbe  
dovuto  trovarsi  in  due  o  tre  trattati  distinti,  intitolati  rispettivamente  Περὶ  αὐλητῶν  e  Περὶ  αὐλῶν  
καὶ  ὀργάάνων  (per  quanto  riguarda  quest’ultimo,  è  probabile  in  realtà  che  Ateneo  intenda  riferirsi  a  
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due  titoli  distinti,  Περίί  αὐλῶν  e  Περὶ  ὀργάάνων,  anche  se  è  verosimile  che  il  primo  costituisca  una  
sezione  del  secondo).    
È   qui   che,   al   mancato   riscontro   in   merito   alla   µμάάγαδις   come   tipo   di   aulos   in   quello   che,  
evidentemente,   costituisce   ciò   che  al   tempo  di  Ateneo   restava  della  produzione  aristossenica  nel  
campo   della   ὀργανικήή   (cfr.   supra   e   ancora   Introduzione,   1.2),   fa   seguito   l’individuazione   di   una  
situazione   del   tutto   analoga   in   un   altro   Περὶ   αὐλητῶν,   quello   di   Archestrato.   Vale   la   pena   di  
soffermarsi   brevemente   su   questa   misteriosa   figura   prima   di   passare   all’esame   delle   altre  
testimonianze  aristosseniche  sulla  µμάάγαδις  e,  contestualmente,  di  una  diversa  interpretazione  del  
frammento   di   Ione   di   Chio,   come   si   vedrà   infra.   Questo  Archestrato   è   da   identificarsi   con   ogni  
probabilità   con   un   personaggio   citato   nel   Περὶ   µμουσικῆς   di   Filodemo   (cui   si   è   accennato  
brevemente  in  I  2)  e  in  un  frammento  del  teorico  musicale  Didimo,  datato  ipoteticamente  al  I  sec.  
d.C.,  trasmesso  dal  Commentario  di  Porfirio  agli  Harmonica  di  Tolemeo;  sembra  invece  da  escludere  
l’identificazione  con  l’Archestrato  di  Gela  (o  Siracusa)  menzionato  altrove  da  Ateneo  e  noto  anche  
da   altre   fonti   come   autore   di   un   poema   didascalico   di   argomento   gastronomico   intitolato  
Ἡδυπάάθεια199.    
Da   Porfirio   e   dalla   sua   fonte,   Didimo,   risulta   che   Archestrato   sarebbe   stato   il   capofila   di   un  
orientamento  teorico,  nell’ambito  della  ἁρµμονικήή,  molto  vicino  a  quello  aristossenico,  sia  pure  con  
qualche   lieve   differenza,   per   quanto   riguarda   il   ruolo   attribuito   ai   sensi   e   alla   ragione   nella  
conoscenza  del  µμέέλος  udibile  e  delle  sue  componenti  costitutive200;  l’idea,  comune  ai  due,  che  tanto  
la   αἴσθησις   quanto   il   λόόγος   siano   imprescindibili   ai   fini   di   un   corretto   approccio   alla   scienza  
armonica   sembra   denunciare   anche   in   Archestrato,   forse   attraverso   Aristosseno,   l’influsso   della  
sistemazione  aristotelica  del  sapere  scientifico  e  dell’individuazione  dei  processi  conoscitivi  sottesi  
a  ciascuna  ἐπιστήήµμη.  Filodemo,  invece,  come  si  è  accennato  in  precedenza  (cfr.  I  2,  p.  83-­‐‑84),  critica  
aspramente   Archestrato   e   la   sua   scuola   per   l’idea   che   i   concetti   di   competenza   dell’armonica  
abbiano  a   che   fare   con   la   filosofia,  nel  quadro,   a  quanto   sembra,  di  una  più  vasta  polemica     nei  
confronti  di  quanti  attribuivano  alla  musica  una  funzione  etica,  che  ha  come  principale  bersaglio  
                                                                                                                        
199   Cfr.   Barker   2009b,   391   n.   3;   si   veda   anche   Ferreccio   in   LGGA,   s.v.   Archestratus.   Di   questo   autore   è  
attualmente   in   preparazione   da   parte   di   chi   scrive   l’edizione   delle   testimonianze   e   dei   frammenti   per   lo  
‘Jacoby   continuatus’   e   nella   fattispecie   per   il   volume   IV   B   dei  Fragmente   der   Griechischen  Historiker   (eds.   S.  
Schorn,  L.  Bossina).  
200   Didymus   Musicus   apud   Porph.   in   Harm.   31.16-­‐‑32.10   Raffa,   cui   segue   una   breve   descrizione   di   alcuni  
aspetti  della   teoria  di  questo  studioso  da  parte  di  Porfirio   (32.11-­‐‑33.6).  A  riguardo  e  per  una  riflessione  su  




Diogene   di   Babilonia   e,   per   suo   tramite,   numerosi   altri   autori   (tra   cui,   come   si   è   visto,   anche  
Dicearco);  sembra  inoltre  che  le  teorie  che  Filodemo  attribuisce  ad  Archestrato  fossero  pervenute  a  
Diogene  per  il  tramite  di  Eraclide  Pontico,  altro  elemento  che  suffraga  l’idea  di  Barker  secondo  cui,  
alla  luce  del  complesso  delle  testimonianze  relative  a  questo  personaggio,  si  sarebbe  trattato  di  un  
peripatetico201.    
Se  così  fosse,  il  riferimento  a  questo  autore  nel  passo  di  Ateneo,  pur  nella  sua  brevità,  offrirebbe  
un’ulteriore  testimonianza  dell’interesse  dei  Peripatetici  per  questi  argomenti  e  potrebbe  indurre  a  
scorgere   anche   nella   questione   della   µμάάγαδις   ciò   che   resta   di   uno   ζήήτηµμα   elaborato   all’interno  
della  scuola  di  Aristotele.  Può  forse  essere  di  una  qualche  rilevanza  a  tal  proposito  il  fatto  che  in    
due   passi   dei   Problemata   (19.18   e   19.39)   sia   impiegato   il   verbo   µμαγαδίίζειν   con   il   significato,   a  
quanto  sembra,  di  raddoppiare   la  melodia  a  distanza  di  un’ottava,   indipendentemente  dal  modo  
in   cui   tale   accompagnamento   venga   realizzato202;   cifra   caratteristica   di   questo   termine   sembra  
essere  anzi   la  sua  esclusiva  pertinenza  all’intervallo  di  ottava,   in  quanto  tale  prassi  consisterebbe  
nell’esecuzione   simultanea   di   “note   opposte”   (Problemata   19.39:   τὸ   δὲ   µμαγαδίίζειν   ἐξ   ἐναντίίων  
φωνῶν.  διὰ  ταῦτα  ἐν  τῇ  διὰ  πασῶν  µμαγαδίίζουσιν).  Tutti  e  due  i  problemi  in  cui  si  fa  riferimento  
a   questa  prassi   riguardano   in   effetti   questioni   relative   all’intervallo  di   ottava:   nel   primo   caso,   la  
domanda  che  ci  si  pone  è  per  quale  ragione  esso  sia  il  solo  impiegato  nel  canto  (Problemata  19.18:  
διὰ   τίί   ἡ   διὰ   πασῶν   συµμφωνίία   ᾄδεται   µμόόνη;),  mentre   nel   secondo   ci   si   chiede      il   perché   della  
maggiore   piacevolezza   all’orecchio   di   questo   intervallo,   definito   con   il   termine   ἀντίίφωνον,  
rispetto  al  semplice  unisono  (ὁµμόόφωνον)203.  Il  fatto  che  il  verbo  µμαγαδίίζειν  occorra  nelle  risposte  
                                                                                                                        
201  Sui  punti  di  contatto  tra  l’approccio  teorico  di  Archestrato  e  la  filosofia  aristotelica  cfr.  Barker  2009b,  410-­‐‑
416.  Barker  tuttavia  non  sembra  tenere  conto  del  possibile  ruolo  di  Eraclide  per  la  trasmissione  delle  teorie  di  
Archestrato  a  Diogene  di  Babilonia  così  come  sembra  testimoniata  da  Filodemo,  come  indica  la  sua  proposta  
di  datazione  di   questo   studioso   alla  prima  parte  del   III   sec.   a.C.   (2009b,   391).   Sulla   base  del   riferimento   a  
Eraclide  in  Filodemo  ritengo  invece  che  la  sua  cronologia  debba  essere  alzata  almeno  alla  seconda  metà  del  
IV  sec.  a.C.    
202  Problemata  19.18:  Διὰ  τίί  ἡ  διὰ  πασῶν  συµμφωνίία  ᾄδεται  µμunaquesto  problema  si  esplicita   la  distinzione  
terminologica,   presente   anche   altrove,   tra   di   preparazione   per   il   volume   IV   B   deiόόνη;   µμαγαδίίζουσι   γὰρ  
ταύύτην,  ἄλλην  δὲ  οὐδεµμίίαν.  Non  mi  sembra  corretta  la  traduzione  del  verbo  µμαγαδίίζουσι  di  Ferrini  2002  
(“suonando   la  magadis”),   che   preferisce   intenderlo   così   piuttosto   che   nel   senso,   che  mi   pare   decisamente  
preferibile,  di  “cantare  in  ottava”,  di  cui  pure  dà  conto  (547,  n.  443).  
203   In   questo   problema   si   esplicita   una   distinzione   terminologica,   presente   anche   altrove,   tra   i   concetti   di  
συµμφωνίία  (“consonanza”  in  senso  generico,  riferibile  a  tutti  gli  intervalli  dotati  di  questa  prerogativa,  vale  a  
dire   quarta,   quinta   e   ottava   semplice   o   doppia),   ὁµμοφωνίία   (“unisono”   nel   senso   consueto   del   termine)   e  
ἀντιφωνίία,  che  invece  designa  specificamente  il  tipo  particolare  di  consonanza  costituito  dall’ottava.  La  sua  
maggior  piacevolezza  all’orecchio   rispetto   all’unisono  è   spiegata   facendo   riferimento  al  particolare   tipo  di  
proporzionalità   che   lega   i   suoni   di   un’ottava   e   al   carattere   “semplice”   (ἁπλοῦς)  dell’unisono   rispetto   alla  
maggior  pienezza  di  suono  dell’ottava.  
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fornite   ad   entrambi   i   problemi,   senza   essere   introdotto   da   alcuna   spiegazione,   sembrerebbe  
denotare   che   esso   venisse   comunemente   impiegato   per   indicare   la   prassi   di   eseguire   la   stessa  
melodia   a   ottave   diverse   e   quindi   non  ponesse   particolari   problemi   di   interpretazione;   non   vi   è  
tuttavia  alcun  riferimento  alla  µμάάγαδις  come  strumento  musicale  o  modalità  di  accompagnamento  
di   una   melodia,   né   pare   possibile   da   queste   testimonianze   ipotizzare   alcunché   in   merito   al  
significato  che  si  attribuiva  a  questo  termine  nel  contesto  di  elaborazione  di  queste  discussioni.  Da  
un’affermazione  contenuta   in  Problemata  19.18  sembra  però  che   il  µμαγαδίίζειν  potesse  avvenire  o  
tra  due  voci,  o  tra  voce  e  aulos:  ἡ  γὰρ  µμίία  τρόόπον  τινάά  τὰς  ἀµμφοτέέρων  ἔχει  φωνάάς,  ὥστε  καὶ  µμιᾶς  
ᾀδοµμέένης   ἐν   ταύύτῃ  τῇ  συµμφωνίίᾳ,  καὶ  ἄµμφω  ᾄδοντες·∙  ἢ   τῆς  µμὲν  ᾀδοµμέένης   τῆς  δὲ  αὐλοµμέένης  
ὥσπερ   µμίίαν   ἄµμφω   ᾄδουσιν   (“Una   sola   [voce]   contiene,   in   qualche   modo,   quelle   prodotte   da  
entrambi   [gli  esecutori],  di  modo  che   in  questo  accordo  venga  eseguito  un  unico  suono  anche  se  
cantano  entrambi;  in  alternativa,  se  una  delle  due  note  è  cantata  e  l’altra  è  suonata  con  l’aulos,  i  due  
esecutori  le  eseguono  come  un’unica  nota”).  Il  fatto  che  tale  prassi  sia  qui  associata  esplicitamente  
al  canto  della  voce  accompagnato  dall’aulos,  situazione  cui  sembrerebbe  alludere  anche  il  verso  di  
Ione  di  Chio  con  il  riferimento  alla  βοήή  che  la  magadis  dovrebbe  accompagnare,  potrebbe  in  effetti  
essere  in  qualche  relazione  con  l’idea  che  potesse  trattarsi  di  uno  strumento  a  fiato.  
Questa  soluzione  sembrerebbe  confermata,  apparentemente,  anche  da  un  altro  esegeta  del  testo  
di   Ione   di   Chio,   il   grammatico   Didimo,   la   cui   opinione   è   riportata   da   Ateneo   subito   dopo   la  
discussione  relativa  all’interpretazione  di  Aristarco  (Ath.  14.634e-­‐‑f):    
  
Καὶ   ὃς   [sc.   Μασούύριος]   ἔφη·∙   Δίίδυµμος   ὁ   γραµμµματικὸς   [p.   302   Schmidt]   ἐν   ταῖς   εἰς   Ἴωνα  
Ἀντεξηγήήσεσιν,   ἑταῖρε   Αἰµμιλιανέέ,   µμάάγαδιν   αὐλὸν   ἀκούύει   τὸν   κιθαριστήήριον·∙   οὗ   µμνηµμονεύύειν  
Ἀριστόόξενον   [fr.  101  Wehrli]   ἐν  πρώώτῳ  Περὶ  aὐλῶν  τρήήσεως  λέέγοντα  πέέντε  γέένη  εἶναι  αὐλῶν,  
παρθενίίους,  παιδικούύς,  κιθαριστηρίίους,  τελείίους,  ὑπερτελείίους.    
  
Ed  egli  rispose:  “Amico  Emiliano,  il  grammatico  Didimo,  nella  sua  Contro-­‐‑esegesi  di  Ione,  intende  con  
magadis  l’aulos  da  accompagnamento204;  ne  farebbe  menzione  Aristosseno  nel  primo  libro  del  trattato  
Sulla   foratura   degli   auloi,   dicendo   che   vi   sono   cinque   tipi   di   auloi:   da   ragazze,   da   ragazzi,   da  
accompagnamento  della  cetra,  interi,  più  che  interi.  
  
                                                                                                                        
204   Traduco   per   ora   in   questo  modo   perché   più   funzionale   allo   sviluppo   del  mio   ragionamento,   anche   se  
ritengo  che  l’interpretazione  da  dare  all’intera  espressione  sia  un’altra,  come  spiegherò  infra.  
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A  prima  vista,  quindi,  si  direbbe  che  anche  Didimo  considerasse  lo  strumento  menzionato  da  Ione  
come   un   aulos,   questa   volta,   però,   avvalendosi   dell’autorità   di   Aristosseno,   che,   in   un   trattato  
intitolato  Περὶ  αὐλῶν  τρήήσεως,   individuava  diversi   tipi  di  auloi   sulla  base,   a  quanto  pare,  delle  
loro  dimensioni,  elencandoli  dai  più  piccoli,  destinati  a  essere  utilizzati  da  ragazze  (παρθενίίους)  e  
ragazzi  (παιδικούύς),  a  quelli  a  dimensione  intera  (τέέλειοι)  e  ancora  più  grandi  (ὑπερτέέλειοι);  non  
è  chiaro  come  in  questa  progressione  dal  piccolo  al  grande  si  inseriscano  gli  auloi  che  Aristosseno  
definisce   κιθαριστήήριοι,   ossia,   come   suggerisce   il   nome,   destinati   ad   accompagnare   strumenti   a  
corda205,  cui  secondo  Didimo  il  verso  di  Ione  alluderebbe.  
Questa   interpretazione  dell’esegesi  di  Didimo  a  Ione,  pure  accolta   in  alcune  edizioni  moderne  
di  Ateneo206,  a  uno  sguardo  più  attento  non  soddisfa,  poiché   lascia   inspiegati  alcuni  elementi  del  
contesto   in   cui   il   passo   è   inserito.   Un   primo   indizio   in   questo   senso   è   costituito   dal   titolo   che  
Ateneo   attribuisce   al   commentario   di   Didimo   a   Ione,   Εἰς   Ἴωνα   ἀντεξήήγησις,   che   tradisce   un  
intento  polemico  da  parte  di  Didimo  nei  confronti,  verosimilmente,  dell’interpretazione  aristarchea  
del  testo  di  Ione,  sia  pure  a  distanza  di  secoli207:  la  sua  menzione  in  questo  contesto,  così  come  pure  
il  cambio  di  interlocutore  nel  dialogo  fittizio  tra  i  dotti  riuniti  a  banchetto  che  costituisce  la  cornice  
dell’opera   di   Ateneo,   sembrerebbe   dunque   funzionale   a   preannunciare   il   passaggio   a  
un’argomentazione   di   segno   opposto   rispetto   a   quella   precedentemente   presentata.   Il   secondo  
elemento  che  fa  sorgere  qualche  sospetto  è  proprio  il  riferimento  a  un  αὐλὸς  κιθαριστήήριος  come  
corrispettivo  della  µμάάγαδις:  un’interpretazione  che  presupporrebbe  la  presenza  in  questo  contesto  
anche  di  uno   strumento   a   corda.   Il  prosieguo  del  passo  di  Ateneo     non   sembra   lasciare  dubbi   a  
riguardo   (Ath.   14.634f):   ἢ   ἐλλείίπειεν   οὖν   δεῖ   παρὰ   τῷ   Ἴωνι   τόόν   τε   σύύνδεσµμον,   ἵν   ̓   ᾖ   µμάάγαδις  
αὐλόός  θ   ̓  ὁ  προσαυλούύµμενος  τῇ  µμαγάάδιδι.    
Non  è  chiaro  se  questa  porzione  di  testo  dipenda  ancora  da  Didimo  o  meno;  ciò  che  in  ogni  caso  
vi   si   ipotizza   è   la   caduta   nel   verso   di   Ione   di   una   congiunzione   che   separava   i   due   vocaboli  
µμάάγαδις  e  αὐλόός,  così  da  restituire  un  testo  nel  quale  essi  si  riferissero  a  due  strumenti  distinti,  e  
da  spiegare  perfettamente  non  solo  il  riferimento  al  κιθαριστήήριος  αὐλόός  da  parte  di  Didimo,  ma  
anche   il   perché   dell’allusione   alla   presunta   polemica   con   Aristarco:   in   base   a   questa   lettura,   la  
µμάάγαδις  non  è  più  uno  strumento  a  fiato,  ma  a  corda.  Che  questa  fosse  la  reale  interpretazione  di  
                                                                                                                        
205  Questa  pratica  è  nota  dalle  fonti  antiche  come  συναυλίία;  si  è  visto  precedentemente  (cfr.  I  1.1,  p.  74)  come  
la  sua  origine  venisse  ricondotta  a  Olimpo.  
206   Cfr.   p.   es.   la   trad.   it.   di   Citelli:   “Il   grammatico   Didimo…   intende   per   magadis   l’aulo   usato   per  
accompagnare  la  cetra”.  
207  Cfr.  Barker  2014,  75  sgg.  
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Didimo  appare  ancora  più  probabile   in   relazione  alla   sua  dichiarata  dipendenza  da  Aristosseno,  
giacché   poco   oltre   Ateneo   ci   informa   di   quali   fossero   le   teorie   di   quest’ultimo   in   merito   alla  
µμάάγαδις.  Esse  si  trovano  in  due  distinti  frammenti  dai  quali  si  evince  che  secondo  Aristosseno  la  
µμάάγαδις   era   un   tipo  di   arpa,   simile   o   identica   a   quella   più   comunemente   nota   come  πηκτίίς.   In  
entrambi  i  casi,  la  testimonianza  di  Aristosseno  è  riportata  da  Ateneo  insieme  a  quella  dell’erudito  
Menecmo  di  Sicione,  vissuto  all’incirca  nella   stessa   epoca,   ed  è  pertanto  difficile   stabilire   chi  dei  
due   dipenda   dall’altro208.   Non   è   neppure   del   tutto   chiaro   a   quale   dei   due   autori   si   debba  
l’identificazione  della  µμάάγαδις  con   la  πηκτίίς.  Nel  primo  caso,  essa  sembra   risalire  a  Menecmo  e  
non  ad  Aristosseno,  che  sembra  trattarle  come  strumenti  affini  ma  distinti  (Ath.  14.635b):  
  
Μέέναιχµμος   [FGrHist   131   F   4a]   δ   ̓   ἐν   τοῖς   Περὶ   τεχνιτῶν   τὴν   πηκτίίδα,   ἣν   τὴν   αὐτὴν   εἶναι   τῇ  
µμαγάάδιδι,   Σαπφώώ   φησιν   εὑρεῖν.   Ἀριστόόξενος   δὲ   [fr.   99  Wehrli]   τὴν   µμάάγαδιν   καὶ   τὴν   πηκτίίδα  
χωρὶς  πλήήκτρου  διὰ  ψαλµμοῦ  παρέέχεσθαι  τὴν  χρείίαν.    
  
Menecmo,   nell’opera  Sugli   artisti,   dice   che   fu   Saffo   a   inventare   la  pektis,   che   è   la   stessa   cosa   della  
magadis.  Aristosseno  invece  sostiene  che  entrambe  si  suonino  pizzicando  le  corde  senza  plettro.  
  
Poco  oltre,   invece,   l’identificazione  della  µμάάγαδις  con  la  πηκτίίς  è  attribuita  esplicitamente  sia  ad  
Aristosseno,  sia  a  Menecmo  (Ath.  14.635e):  
  
πηκτὶς   δὲ   καὶ   µμάάγαδις   ταὐτόόν,   καθάά   φησιν   ὁ   Ἀριστόόξενος   [fr.   98   Wehrli]   καὶ   Μέέναιχµμος   ὁ  
Σικυώώνιος   [FGrHist   131  F  4b]  ἐν  τοῖς  Περὶ  τεχνιτῶν  καὶ  τὴν  Σαπφὼ   δέέ  φησιν  οὗτος,  ἥτις  ἐστὶν  
Ἀνακρέέοντος  πρεσβυτέέρα,  πρώώτην  χρήήσασθαι  τῇ  πηκτίίδι.  
  
La   pektis   e   la   magadis   sono   la   stessa   cosa,   come   affermano   Aristosseno   e   Menecmo   di   Sicione  
nell’opera  Sugli  artisti.  E  quest’ultimo  dice  che  Saffo,  che  è  più  antica  di  Anacreonte,   fu   la  prima  a  
suonare  la  pektis.  
     
Ciò  che  dai  due  frammenti  si  evince  con  chiarezza  è  che  Menecmo  attribuiva  a  Saffo  l’invenzione  
della  πηκτίίς,  mentre  non  sappiamo  se  anche  Aristosseno  facesse  riferimento  a  questo  εὕρηµμα;  da  
ciò   discende   evidentemente   la   constatazione   della   priorità   cronologica   della   poetessa   di   Lesbo  
rispetto   ad  Anacreonte,   dal  momento   che   quest’ultimo  menzionava   la  µμάάγαδις   in   un   suo   verso  
                                                                                                                        
208  Cfr.  Tuci,  ad  BNJ  131  F  4a-­‐‑b  (=  FGrHist  131  F  4a-­‐‑b).  
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citato   dal   primo   interlocutore   di   questa   parte   dell’opera   di   Ateneo,   Emiliano,   in   apertura   della  
discussione  circa  la  natura  di  questo  strumento.    
Da  queste  considerazioni  si  evince  dunque  un  altro  aspetto  rilevante,  su  cui  ci  si  soffermerà  in  
maggiore  dettaglio  nel  prossimo  capitolo,  vale   a  dire   il   rapporto   tra   la   ricostruzione  della  prassi  
musicale  del  passato  nei   suoi  vari   aspetti   e   quella   relativa   alla   cronologia   assoluta   e   relativa  dei  
poeti  e  delle  innovazioni  a  loro  attribuite  in  campo  musicale,  confermando  quindi  la  pertinenza  di  
questo   ambito   di   indagine   alla   “storiografia   musicale”   così   come   l’abbiamo   definita   in   sede  
introduttiva   (cfr.   Introduzione   3.1).   Il   legame   tra   queste   considerazioni   di   natura   prettamente  
organologica  e   l’indagine  storico-­‐‑biografica  sembrerebbe  suggerito  anche  dai  titoli  delle  opere  da  
cui   provengono   i   frammenti   presi   qui   in   esame,   come   il   Περὶ   τεχνιτῶν   attribuito   da   Ateneo   a  
Menecmo  e  il  Περὶ  αὐλητῶν  menzionato  in  precedenza  tra  le  opere  di  Aristosseno,  da  cui  si  evince  
chiaramente  un   interesse  per   le  personalità  associate  alla  pratica  di  determinati   strumenti   (non  è  
anzi   da   escludere   che   sempre   da   questo   scritto   provengano   anche   le   sue   osservazioni   sulla  
µμάάγαδις,  a  meno  che  Ateneo  non  le  trovasse  già  in  Menecmo,  che  però,   in  questo  caso,  potrebbe  
aver   preso   a   modello   per   il   suo   Περὶ   τεχνιτῶν   un’opera   dal   contenuto   analogo);   del   resto,   gli  
interessi   biografici   di   Aristosseno   sono   ben   noti   e   documentati   anche   al   di   fuori   dell’ambito  
musicale209.  
Tornando   alla   µμάάγαδις   e   alla   sua   presunta   identificazione   con   la   πηκτίίς   da   parte   di  
Aristosseno,   resta   da   vedere   in   che   rapporto   essa   si   collochi   con   l’attribuzione   a   Saffo  
dell’invenzione  di  quest’ultima   (che,   come  si  è  detto,  è   ricondotta  esplicitamente  a  Menecmo  ma  
non   è   chiaro   se   fosse   condivisa   anche   da   Aristosseno).   I   riferimenti   alla   πηκτίίς   (o   πακτίίς   in  
dialetto   eolico   e   dorico)   sono   numerosi   nella   poesia   arcaica210;   dal   complesso   delle   attestazioni  
sembra  che   si   trattasse  di  uno  strumento  dotato  di  numerose  corde,   che   si   suonava,   come  anche  
Aristosseno  riporta,  direttamente  con  le  dita  senza  l’utilizzo  del  plettro  (fr.  99  Wehrli:  Ἀριστόόξενος  
δὲ  τὴν  µμάάγαδιν  καὶ  τὴν  πηκτίίδα  χωρὶς  πλήήκτρου  διὰ  ψαλµμοῦ  παρέέχεσθαι  τὴν  χρείίαν).  
In  un  altro   frammento  di  Aristosseno,   trasmesso  sempre  da  Ateneo  nel   IV   libro   (Ath.  4.182f  =  
Aristox.   fr.   97   Wehrli),   tanto   la   πηκτίίς   quanto   la   µμάάγαδις   sono   menzionate   in   un   elenco   di  
strumenti  di  origine  straniera,  su  cui  torneremo  più  avanti;  anche  qui,  dunque,  così  come  nel  fr.  99  
(cfr.   supra),   Aristosseno   sembra   distinguere   i   due   strumenti,   inducendo   a   sospettare   che   la   loro  
                                                                                                                        
209   Su   Aristosseno   biografo   si   vedano   le   considerazioni   generali   di   Schorn   2012b,   177-­‐‑222,   e   i   contributi  
dedicati   a   singole   biografie   di   Huffman   (2012,   251-­‐‑282)   e   Dillon   (283-­‐‑296),   con   i   riferimenti   ai   relativi  
frammenti.  
210  Cfr.  West  1992,  71,  con  la  n.  101  per  un  elenco  delle  occorrenze.  
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l’identificazione  testimoniata  dal  fr.  98  possa  essere  frutto  di  un’errata  interpretazione  da  parte  di  
Ateneo   o,   più   probabilmente,   della   sua   fonte,   sia   essa   Menecmo   o   un   ulteriore   intermediario.  
L’idea   che   si   tratti   di   due   strumenti   differenti   è   del   resto   attribuita   esplicitamente   poco   oltre   da  
Ateneo  a  Fillide  di  Delo  in  un  elenco  di  strumenti  (lo  stesso  cui  si  è  accennato  supra  e  che  precede  il  
fr.   72   di  Dicearco)   che   appare   chiaramente   dipendente   da   quello   del   fr.   97   di  Aristosseno211.   Al  
tempo   stesso,   attribuendo   ad   entrambi   gli   strumenti   un’origine   straniera,   egli   appare   fautore   di  
una   tradizione   alternativa   a   quella   che   vedeva   in   Saffo   l’εὑρητήής   della   πηκτίίς   e   che   coincide,  
probabilmente,  con  quella  testimoniata  da  numerosi   testi  poetici  che  vi  si  riferiscono  come  a  uno  
strumento  proveniente  dalla  Lidia212;  significativamente,  da  Ateneo  apprendiamo  anche  che  anche  
la   µμάάγαδις   era   considerata   da   alcuni   un   Λυδῶν   εὕρηµμα   e   a   sostegno   di   questa   ipotesi   si   cita  
ancora  una  volta  una  coppia  di  versi  dell’Onfale  di   Ione  di  Chio,  ovvero   la  stessa  tragedia  da  cui  
proveniva  anche  il  riferimento  al  µμάάγαδις  αὐλόός,  peraltro  definito  “lidio”,  su  cui  ora  torniamo.    
In  sintesi,  se  Didimo  leggeva  Aristosseno  –  indipendentemente  dalla  forma  in  cui  i  suoi  scritti  di  
argomento   organologico   gli   erano   pervenuti   –   e   se   ne   serviva   per   commentare   i   riferimenti   a  
strumenti  musicali  presenti  nel  testo  di  Ione  oggetto  della  sua  esegesi,  è  improbabile  che  vi  avesse  
trovato   solamente   il   riferimento   ai   κιθαριστήήριοι   αὐλοίί   (cfr.   supra,   fr.   101  W.)   e   non   quelli   alla  
µμάάγαδις;   né   si   spiegherebbe   l’ipotesi   che   lo   strumento   a   fiato   menzionato   da   Ione   sia   da  
identificarsi  proprio  con  un  κιθαριστήήριος  αὐλόός  se  Didimo  non  avesse  ricavato  da  qualche  altro  
passo  aristossenico   l’idea  che   la  µμάάγαδις   fosse  uno  strumento  a  corda,  che  a  sua  volta  motiva   la  
nuova  lettura  del  verso  di  Ione  come  se  in  esso  fosse  sottintesa  una  congiunzione,  così  da  separare  
i   due   termini   µμάάγαδις   e   αὐλόός.   A   questo   proposito   è   opportuno   chiarire   che   è   altamente  
improbabile   che   Didimo   (o   chi   per   lui)   intendesse   effettivamente   emendare   il   testo   di   Ione  
aggiungendovi   la   congiunzione   (Λυδόός   τε   µμάάγαδις   αὐλόός   θ’   ἡγείίσθω   βοῆς),   perché   ne  
risulterebbe  un  verso  metricamente   scorretto:   l’inserimento  del   secondo   τε   costringerebbe   infatti  
ad  allungare  per  posizione   la   sillaba  precedente   che,  però,   si   trova   in  una  sede  pari  del   trimetro  
giambico,  in  cui  è  previsto  necessariamente  un  elementum  breve.  È  possibile  pertanto  che  l’aggiunta  
della  congiunzione  vada  intesa  in  senso  puramente  esplicativo,  come  subsidium  interpretationis  per  
il   verso   di   Ione   in   cui,   secondo   questa   interpretazione   alternativa   alla   precedente   fornita   da  
                                                                                                                        
211  Cfr.  Barker  1988,  100-­‐‑101,  e  Ferreccio  in  LGGA,  s.v.  Phillis.  
212   Cfr.   ad   esempio   le   ὀξύύφωνοι   πηκτίίδες   che   accompagnano   l’inno   “lidio”  menzionato   da   Teleste   (PMG  
810)  nel  fr.  114  Schütrumpf  di  Eraclide  Pontico  (cfr.  I  1.1,  p.  65).  Ulteriori  riferimenti  in  West  1992,  71  n.  101.  
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Didimo,   il   τε   sarebbe   stato   sottinteso   (la   lettura   appare   però   poco   convincente   anche   sul   piano  
sintattico).  
A  uno  sguardo  più  attento,  in  realtà,  questa  spiegazione  risulta  non  necessaria,  in  quanto  frutto  
di  un  fraintendimento  tanto  del  testo  di  Ione  quanto  della  precedente  interpretazione  di  Didimo.  
Essa  si  riferisce  infatti  non  alla  sola  parola  µμάάγαδις,  ma  al  concetto  unico  formato  dai  due  termini  
µμάάγαδις  αὐλος:  in  altre  parole,  l’idea  su  cui  si  basa  è  che  la  µμάάγαδις  sia  un  tipo  di  aulos,  ma  che  
con  µμάάγαδις  αὐλόός   ci   si   riferisca   a  un   aulos   κιθαριστήήριος,  dunque  destinato   ad   accompagnare  
uno  strumento  a  corda,  e  che  lo  strumento  in  questione  sia  proprio  la  µμάάγαδις.  Di  conseguenza  per  
Didimo  il  µμάάγαδις  αὐλόός  sarebbe  propriamente  l’“aulos  che  accompagna  la  µμάάγαδις”:  in  tal  modo  
si  spiega  il  disaccordo  con  Aristarco  in  merito  all’interpretazione  del  verso  e  ne  risulta  una  lettura  
coerente  con  tutte  le  informazioni  fornite  da  Aristosseno  in  merito,  senza  bisogno  di  forzare  né  la  
metrica  né  la  sintassi  del  verso.    
Per  ciò  che  invece  riguarda  le  interpretazioni  moderne  del  significato  di  µμάάγαδις,  vale  la  pena  
di  notare  come,  se  si  considera  µμάάγαδις  αὐλόός  come  un  concetto  unico,  il  verso  di  Ione  confermi  
quanto   testimoniato   dai  Problemata   pseudoaristotelici   a   proposito   della   pratica   del   µμαγαδίίζειν   e  
dell’impiego  dell’aulos  per  la  sua  esecuzione  (cfr.  supra:  Problemata  19.18),  suffragando  la  teoria  di  
Barker  secondo  cui  tale  termine  non  designa  tanto  uno  strumento  in  particolare,  quanto  il  tipo  di  
accompagnamento   che   con   esso   si   esegue:   il   µμάάγαδις   αὐλόός   sarebbe   quindi   da   intendersi   non  
come  l’aulos  che  “accompagna”  la  µμάάγαδις,  ma  come  quello  con  cui  si  esegue  il  µμαγαδίίζειν213.  
Un   aspetto   rilevante   che   emerge   dal   confronto   tra   la   lettura   di   Aristarco   e   quella   di   Didimo  
riguarda   il   diverso   atteggiamento   nei   confronti   tanto   del   testo   letterario   oggetto   di   commento,  
quanto  del  ricorso  ad  altre  fonti  per  verificare  la  correttezza  della  propria  interpretazione.  Questo  
caso  di  controversia  filologica  “a  distanza”  può  forse  fornire  anche  qualche  informazione  in  merito  
alla  circolazione  e  all’utilizzo  di  trattati  musicali  come  sostegno  all’esegesi  dei  testi  letterari  e,  più  
in  generale,   sull’utilizzo  di  materiale  peripatetico  da  parte  dei   filologi   successivi.  La  presenza   in  
questo   contesto,   accanto   ad   Aristosseno,   di   un   altro   personaggio   per   cui   sembra   possibile  
ipotizzare  legami  con  il  Peripato,  vale  a  dire  Archestrato,  può  aggiungere  qualche  ulteriore  indizio,  
ancorché  labile,  a  favore  sia  della  circolazione  di  una  letteratura  tecnica  di  argomento  musicale  ad  
Alessandria,  sia  della  diffusione  dell’interesse  per  questa  area  del  sapere  in  ambiente  peripatetico,  
tanto  più  se  si  considera  la  testimonianza  di  Porfirio  secondo  la  quale  Archestrato  sarebbe  stato  il  
                                                                                                                        
213  Cfr.  in  particolare  Barker  1988,  96-­‐‑107.  Cfr.  anche  le  osservazioni  espresse  supra  a  riguardo  (112  n.  202).  
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fondatore   di   una   “scuola”   (αἴρεσις)   nell’ambito   della   ἁρµμονικήή214:   essa   può   essere   letta   come  
un’ulteriore   prova   della   vitalità   di   questa   disciplina   nel   Peripato   o   in   ambienti   ad   esso   vicini,  
nonché  della  presenza  di  più  personalità  impegnate  su  questo  fronte.  
La  ricerca  sugli  strumenti  musicali  del  passato  è  parte  integrante,  come  si  è  visto  attraverso  gli  
esempi  proposti,  di  un  più  vasto   interesse  di  natura  antiquaria  da  un   lato  nei  confronti  dei  realia  
che   potevano   essere   desunti   dai   testi   letterari   oggetto   di   interpretazione   e   commento,   dall’altro  
rivolto  specificamente  all’ambito  linguistico  e  lessicale,  come  risulta  non  solo  da  un  esame  generale  
dei  riferimenti  alla  musica  e  agli  strumenti  contenuti  nell’opera  di  Ateneo,  ma  anche  da  frammenti  
peripatetici  trasmessi  da  altre  fonti.  È  in  ogni  caso  verosimile  che  le  opere  di  Aristosseno  e  di  altri  
autori   con   interessi   simili   abbiano   fornito   la   base   per   l’interpretazione   dei   termini   di   ambito  
musicale  rinvenuti  nei  testi  letterari  in  vista  della  loro  inclusione  all’interno  di  lessici,  anche  se  lo  
stato  frammentario  della  documentazione  (per  quanto  riguarda  sia  i  peripatetici  e,   in  generale,   la  
produzione  antica  di  argomento  musicale,  sia   le  raccolte   lessicografiche  stesse)  rende  impossibile  
un’indagine   sistematica   in   merito;   di   alcuni   vocaboli   indicanti   strumenti   musicali,   anzi,   si  
conservano   solo   le   occorrenze   all’interno   dei   lessici,   così   da   rendere   impossibile   non   solo   loro  
l’individuazione  della  loro  fonte  ma,  talora,  anche  la  comprensione  del  loro  significato.  Anche  per  
quanto  riguarda  Ateneo,  del  resto,  non  è  da  escludere  che  molti  dei  riferimenti  agli  autori  da  cui  
sono  tratti  i  riferimenti  agli  strumenti  musicali  potessero  essere  contenuti  in  qualche  lessico,  oltre  a  
quelli  di  tanto  in  tanto  esplicitamente  menzionati  (come  ad  esempio  il  Περὶ  ὀνοµμασιῶν  di  Trifone,  
da  cui  provengono  le  attestazioni  di  diversi  nomi  di  strumenti  e,  in  un  caso,  anche  della  µμάάγαδις),  
specie  laddove  gli  strumenti  sono  semplicemente  elencati  uno  di  seguito  all’altro  senza  spiegazioni  
in  merito,  elemento  che  è  caratteristico  dei  cosiddetti  lessici  “orizzontali”,  cioè  organizzati  secondo  
elenchi  di  vocaboli  pertinenti  a  uno  stesso  ambito  semantico215.  
In  una  forma  affine  si  presenta,  sempre  in  Ateneo  (4.182f),  il  fr.  97  Wehrli  di  Aristosseno,  cui  si  è  
fatto  riferimento  in  precedenza  a  proposito  del  rapporto  tra  la  µμάάγαδις  e  la  πηκτίίς,  che  fornisce  un  
elenco   di   strumenti   stranieri,   senza   ulteriori   specificazioni   in  merito   alla   loro   natura   e   alla   loro  
provenienza:    
  
                                                                                                                        
214  Porph.  in  Harm.  1.1-­‐‑1.12  Raffa:  Πολλῶν  αἱρέέσεων  οὐσῶν  ἐν  µμουσικῇ  περὶ  τοῦ  ἡρµμοσµμέένου,  ὦ  Εὐδόόξιε,  
δύύο  προτεύύειν  ἄν  τις  ὑπολάάβοι,  τήήν  τε  Πυθαγόόρειον  καὶ  τὴν  Ἀριστοξέένειον  […].  ὅτι  µμὲν  γὰρ  ἐγέένοντο  
πλείίους  αἱ  µμὲν  πρὸ  τοῦ  Ἀριστοξέένου…  αἱ  δὲ  µμετ’  αὐτὸν,  ἃς  ἄλλοι  ανέέγραψαν,  οἷα  ἡ  Ἀρχεστράάτειος  καὶ  
ἡ  Ἀγώώνιος  καὶ  ἡ  Φιλίίσκιος  καὶ  ἡ  Ἑρµμίίππιος  καὶ  εἴ  τινες  ἄλλαι,  ἔχοιµμεν  ἂν  λέέγειν.  
215  Cfr.  in  particolare  Tosi  2015,  623-­‐‑625.    
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Ἀριστόόξενος   δ   ̓   ἔκφυλα  ὄργανα  καλεῖ  φοίίνικας   καὶ  πηκτίίδας   καὶ  µμαγάάδιδας  σαµμβύύκας   τε   καὶ  
τρίίγωνα  καὶ  κλεψιάάµμβους  καὶ  σκινδαψοὺς  καὶ  τὸ  ἐννεάάχορδον  καλούύµμενον216.    
  
Lo  stesso  elenco  si   ritrova  pressoché   identico   in  Fillide  di  Delo   (FHG   fr.  3,  cfr.  supra),   con   la  sola  
aggiunta,  accanto  alla  σαµμβύύκη,  di  uno  strumento  chiamato  ἰαµμβύύκη,  del  quale  si  dice  poco  oltre  
che   fosse   utilizzato   per   accompagnare   i   versi   giambici   (ἐν   οἷς   γάάρ,   φησίί,   τοὺς   ἰάάµμβους   ᾖδον  
ἰαµμβύύκας  ἐκάάλουν)217.  A  quanto  si  può  evincere  dalle  altre  loro  attestazioni,  sono  tutti  strumenti  a  
corda   (a   parte   l’incertezza   relativa   al   significato   di   µμάάγαδις)218:   la   φοῖνιξ   è   comunemente  
riconosciuta  come  un  tipo  di  lira  (come  mostra  anche  l’appellativo  di  λυροφοῖνιξ  attestato  in  fonti  
più  tarde)219,  mentre  sia  la  σαµμβύύκη/ἰαµμβύύκη220,  conosciuta  anche  a  Roma  con  il  nome  di  sambuca,  
sia   il   τρίίγωνον   (o   in   altre   fonti   τρίίγωνος)   sono   tipi   di   arpa   dalla   forma   simile,   che   ne   motiva  
l’associazione  e  talvolta  la  confusione  nelle  fonti  letterarie221.    
Ben  poco  si  sa  degli  altri  strumenti  menzionati  nell’elenco:  sempre  a  un  tipo  di  arpa  corrisponde  
forse  il  κλεψίίαµμβος,  che  figura  anche  nell’Onomasticon  di  Polluce  tra  gli  strumenti  a  corda222  e  che  
secondo  Fillide   (FHG   fr.   2)  era  utilizzato  per  παραλογίίζεσθαι  τὰ  ἐν  τοῖς  µμέέτροις,  espressione   il  
cui  significato  non  è  del  tutto  chiaro  (“variare”  o  “falsare”  le  composizioni  in  versi?),  forse  riferito  
in  qualche  modo  all’etimo  della  parola   (κλέέπτειν   τοὺς   ἴαµμβους);   sembra   inoltre   che   con  questo  
termine   Aristosseno   designasse   anche   un   tipo   di   canto   di   cui   avrebbe   trovato   menzione   in  
Alcmane,   come   si   dirà   meglio   nel   paragrafo   successivo223.   Parimenti   oscura   è   la   forma   dello  
strumento   designato   dal   termine   ἐννεάάχορδον,   che   può   riferirsi   tanto   a   una   lira   quanto   a  
                                                                                                                        
216   Il   frammento   contiene   soltanto   nomi   di   strumenti   per   i   quali   non   esiste   un   corrispettivo   italiano:   per  
questo   motivo   non   si   ritiene   necessaria   la   traduzione,   che   non   farebbe   che   ripetere   il   testo   greco  
traslitterandolo  semplicemente.  Analoga  situazione  per  il  fr.  102  (cfr.  infra).  Sul  rapporto  tra  Grecia  e  Oriente  
in  ambito  musicale  si  veda  in  particolare  De  Simone  2016;  su  questo  frammento  in  relazione  alla  provenienza  
asiatica  degli  strumenti  qui  menzionati  Di  Giglio  1999,  64-­‐‑70.  
217  Come  osserva  West   (1992,   75   e   n.   120)   è  molto  probabile   in   realtà   che  σαµμβύύκη   e   ἰαµμβύύκη,   così   come  
anche   la   forma  ζαµμβύύκη  attestata   in  Esichio  e   in  Fozio,   siano  “different   renderings  of  a   foreign  word   that  
began  with  a  sound  like  zh”.  
218  Vale   la  pena  osservare  che  anche  la  spiegazione  fornita  da  Fillide  a  riguardo  subito  dopo  fa  riferimento  
all’accompagnamento  o  all’esecuzione  simultanea  di  suoni  all’ottava:  µμαγάάδιδας  δὲ  <ἐν  οἷς>  τὰ  διὰ  πασῶν  
καὶ  πρὸς  ἴσα  τὰ  µμέέρη  τῶν  ᾀδόόντων  ἡρµμοσµμέένα.  
219   Riguardo   alla   provenienza   di   questo   strumento   esiste   anche   una   tradizione   alternativa   che,   forse   per  
ragioni   campanilistiche,   colloca   la   sua   origine   a   Delo   (in   virtù   della   tipica   associazione,   di   ascendenza  
odissiaca,  di  questo  luogo  con  la  palma,  φοῖνιξ  appunto):  la  sua  fonte  è  Semo  di  Delo  (FGrHist  396  F  1). Alla  
λυροφοῖνιξ  fa  invece  riferimento  Giuba  di  Mauritania  (FGrHist  275  F  84).  
220  Cfr.  supra,  n.  217.  
221  Cfr.  a  riguardo  West  1992,  75-­‐‑77,  con  le  nn.  120,  121,  127,  128.  
222  Poll.  4.59  Bethe.  Cfr.  anche  West  1992,  77.  
223  Hsch.  s.v.  κλεψίίαµμβοι  =  Aristox.  fr.  97  I  Wehrli.  Cfr.  infra,  par.  1.2.  
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un’arpa224:  più  probabile  forse  la  seconda,  dal  momento  che  la  lira  a  nove  corde  è  testimoniata  nella  
tradizione   greca   come  uno  dei   passaggi   che   caratterizzarono   l’evoluzione   e   l’ampliamento   delle  
possibilità   sonore   di   questo   strumento,   attraverso   il   progressivo   aumento   del   numero   delle   sue  
corde  dalle  sette  di  cui  constava  originariamente  (l’opposizione  tra  ὀλιγοχορδίία    e  πολυχορδίία  è  
del   resto   uno   degli   aspetti   su   cui   si   insiste   maggiormente   nelle   polemiche   contro   la   “nuova  
musica”)225.   Da   Apollodoro   di   Atene,   vissuto   nel   II   sec.   a.C.,   apprendiamo   peraltro   che  
κλεψίίαµμβος,  τρίίγωνος  e  ἐννεάάχορδον  erano  strumenti  del  cui  uso  si  era  persa  la  memoria,  e  che  
anche   µμάάγαδις   era   una   denominazione   antica   per   il   moderno   ψαλτήήριον226.   Non   è   quindi   da  
escludere  che  già  Aristosseno  ne  avesse  una  conoscenza  approssimativa  per  via  della  loro  antichità  
e   facesse  riferimento  principalmente  alle   fonti   letterarie  per   trarre   informazioni  a  riguardo.  Dello  
σκινδαψόός   (o   κινδαψόός),   infine,   sappiamo   che   era   una   sorta   di   lira   a   quattro   corde;   la   sua  
provenienza   anellenica   è   confermata   da   Eliano   che   gli   attribuisce   un’origine   indiana,   mentre   è  
incerto  se  il  nome  di  questo  strumento  sia  da  mettere  in  relazione  con  la  popolazione  indiana  dei  
Kindapsoi   (cfr.  Etym.  Gen.  =  Magn.  514.34;  Hsch.  κ  2730)  o  con   l’omonima  pianta  che  cresceva   in  
India  secondo  quanto  riporta  Clitarco  (FGrHist  137  F  17),  basandosi  tra  l’altro,  a  quanto  sembra,  su  
Cameleonte227.  
L’uso   delle   opere   di   Aristosseno   in   ambito   lessicografico   appare   confermato   anche   dal   De  
adfinium   vocabulorum   differentia   attribuito   ad   Ammonio,   in   cui   si   conservano   tre   frammenti  
provenienti  da   scritti  diversi228;  uno  di   essi,   tratto  dal  Περὶ  ὀργάάνων,   concerne  ancora  una  volta  
questioni   di   nomenclatura   musicale,   occupandosi   in   particolare   della   differenza   tra   i   termini  
κίίθαρις   e   κιθάάρα   (fr.   102   Wehrli   =   [Amm.]  De   adf.   voc.   diff.   271   Nickau):   κίίθαρις   καὶ   κιθάάρα  
διαφέέρει,  φησὶν  ὁ  Ἀριστόόξενος  ἐν  τῷ  Περὶ  ὀργάάνων.  κίίθαρις  γάάρ  ἐστιν  ἡ  λύύρα,  καὶ  οἱ  χρώώµμενοι  
αὐτῇ  κιθαρισταίί,  οὓς  ἡµμεῖς  λυρῳδούύς  φαµμεν.  κιθάάρα  δὲ  ᾗ  χρῆται  ὁ  κιθαρῳδόός229.  
                                                                                                                        
224  Cfr.  West  1992,  62-­‐‑63,  73,  77.  
225   La   condanna   conservatrice   nei   confronti   della   πολυχορδίία,   in   contrapposizione   alla   dignitosa   sobrietà  
dell’ὀλιγοχορδίία   propria   dello   stile   musicale   più   antico,   è   riecheggiata   in   diversi   passi   del   De   musica  
pseudoplutarcheo;  particolarmente  emblematico  è  l’aneddoto  secondo  cui  la  città  di  Argo  avrebbe  emanato  
una   legge   contro   le  violazioni   in  ambito  musicale,  punendo  chi  per  primo  avesse  aumentato   il  numero  di  
corde  della  lira  rispetto  alle  sette  canoniche  ([Plut.]  mus.  37.1144f).    
226  FGrHist  244  F  219.  
227  Cfr.  Prandi,  ad  BNJ  137  F  17  (=  FGrHist  137  F  17  =  Chamael.  fr.  17  Martano).  Per  una  sintesi  vd.  West  1992,  
60.  
228  Si  tratta  dei  frr.  42a  (proveniente  dai  Νόόµμοι  παιδευτικοίί),  102  (Περὶ  ὀργάάνων)  e  113  (Τραγῳδοποιοίί).  
229  Anche  in  questo  caso  ometto  la  traduzione  per  l’impossibilità  di  trasporre  in  italiano,  se  non  traslitterando  
semplicemente   il   testo,   la   distinzione   semantica   tra   κίίθαρις   e   κιθάάρα   e   la   sostanziale   sinonimia   tra  
κιθαριστήής  e  λυρῳδόός.  
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Se,   come   è   possibile,   anche   l’interpretamentum   dei   due   termini   κίίθαρις   e   κιθάάρα   è   tratto  
dall’opera   di   Aristosseno,   l’espressione   οὓς   ἡµμεῖς   λυρῳδούύς   φαµμεν   sembrerebbe   indicare   che  
anche   il   termine   κιθαρισταίί   in   riferimento   a   coloro   che   suonano   la   κίίθαρις,   cioè   la   lira,   fosse  
estraneo  all’uso  comune,  probabilmente  perché  già  obsoleto.  In  effetti  κίίθαρις  ha  la  maggior  parte  
delle   sue   occorrenze   nella   poesia   arcaica;   in   Omero   è   utilizzato   per   indicare   ora   lo   strumento  
dell’aedo,   quindi   come   sinonimo   di   φόόρµμιγξ   (p.   es.  Od.   1.153-­‐‑154:   κῆρυξ   δ’   ἐν   χερσὶν   κίίθαριν  
περικαλλέέα   θῆκε/Φηµμίίῳ…),   ora   l’arte   di   suonare   (Il.   13.730-­‐‑731:   ἄλλῳ   µμὲν   γὰρ   δῶκε   θεὸς  
πολεµμήήια  ἔργα/ἄλλῳ  δ’  ὀρχεστύύν,  ἑτέέρῳ  κίίθαριν  καὶ  ἀοιδήήν),  accezione  che  si  ritrova  anche  in  
Pindaro  (Pyth.  5.65:  πόόρεν  τε  κίίθαριν,  δίίδωσίί  τε  Μοῖσαν  οἷς  ἂν  ἐθέέλῃ).  Non  è  chiaro  tuttavia  su  
quali  basi  Aristosseno  distinguesse  così  nettamente  κίίθαρις  e  κιθάάρα,  dato  che  alla  luce  di  ciò  che  
possiamo   leggere   i  due   termini   sembrano  di   fatto   sovrapponibili,   almeno  per  quanto   riguarda   il  
significato   di   κίίθαρις   come   strumento230.   Questo   del   resto   potrebbe   confermare   il   carattere  
congetturale   della   sua   ricostruzione   e   il   fatto   che   essa   non   si   basasse   su   una   conoscenza   diretta  
dello  strumento  in  questione,  ma  sull’interpretazione  dei  dati  a  disposizione.  
Qualche   interesse   nei   confronti   della   terminologia   musicale   deve   aver   infine   caratterizzato,  
coerentemente   del   resto   con   la   più   generale   attenzione   alla   musica   testimoniata   dai   titoli   delle  
opere   e   dai   frammenti   superstiti,   anche   le   ricerche   di   Eraclide   Pontico;   anche   nel   suo   caso   ne  
abbiamo  notizia   grazie   a   un   lessico,   i  Nomina  Attica   di   Elio  Dionisio,   che  di   Eraclide   si   avvale   a  
proposito  del  lemma  λίίνον  (Heracl.  Pont.  fr.  112  Schütrumpf  =  Ael.  Dion.  λ  17,  p.  128.7-­‐‑9  Erbse):  
  
λίίνον·∙  <χορδὴν>  Ἡρακλείίδης  ὁ  Ποντικόός,  ἐπειδὴ  οἱ  παλαιοὶ  λίίνοις  ἀντὶ  χορδῶν  ἐχρῶντο·∙  ἀλλὰ  
καὶ  Ὅµμηρος  ἤδη  χορδὰς  ἐπιστάάµμενος  λίίνον  καλεῖ.  ἐγέένοντο  δὲ  τρεῖς  ἥρωες  Λίίνοι·∙  Καλλιόόπης,  ὁ  
δὲ  Ἀλκίίοπης  καὶ  Ἀπόόλλωνος,  τρίίτος  δὲ  Ψαµμάάθης  τῆς  Κροτίίου  καὶ  Ἀπόόλλωνος.  
  
lino:  <corda>  secondo  Eraclide  Pontico,  perché  gli  antichi  si  servivano  di  corde  di  lino  anziché  delle  
normali  corde  [di  budello];  ma  anche  Omero,  nonostante  conoscesse  già   le  corde   in  budello,  usa   il  
termine  λίίνον.  Vi  furono  tre  eroi  chiamati  Lino:  il  figlio  di  Calliope,   il  figlio  di  Alciope  e  Apollo  e,  
terzo,  il  figlio  di  Psamate,  figlia  di  Crozio  e  Apollo.  
  
                                                                                                                        
230  Cfr.  a  riguardo  West  1992,  50-­‐‑51,  n.  5,  e  Landels  1999,  47.  
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L’interpretazione  attribuita  a  Eraclide  del  termine  λίίνον  è  da  ricondursi  probabilmente  all’esegesi  
del  passo  omerico  in  cui  tale  termine  è  menzionato,  vale  a  dire  Il.  18.570231;  l’impegno  del  Pontico  
anche   sul   versante   dell’omeristica   è   del   resto   ben   testimoniato   da   diversi   frammenti   (fatto   che,  
peraltro,  dimostra  la  comunanza  di  interessi  con  gli  esponenti  del  Peripato  e  depone  ulteriormente  
a   favore   di   una   qualche   sua   appartenenza   a   questo   ambiente)232.   L’interpretazione   proposta   si  
discosta  tuttavia  da  quella  comunemente  accettata  per  il  passo  in  questione,  nel  quale  λίίνον  indica  
un  canto  eseguito  da  un  gruppo  di   ragazzi  e   ragazze   in  occasione  della  vendemmia,   soggetto  di  
una   delle   scene   raffigurate   sullo   scudo   di   Achille233:   qui   il   termine   è   inteso   come   indicante   per  
metonimia   le   corde   dello   strumento,   sulla   base   di   un’interessante   notazione   storica   secondo   la  
quale   esse   venivano   realizzate   anticamente   in   lino   e   solo   in   un   secondo   momento   in   budello  
animale,  come  del  resto  in  età  moderna.  Non  è  chiaro  peraltro  da  che  cosa  Eraclide  deducesse  che  
λίίνον   avesse   in   Omero   il   significato   di   “corda”,   dato   che,   come   lui   stesso   afferma,   nei   poemi  
risultano   comunemente   in   uso   le   corde   in   budello   (cfr.  Od.   21.406-­‐‑408:   ὡς   ὅτ’   ἀνὴρ  φόόρµμιγγος  
ἐπιστάάµμενος   καὶ   ἀοιδῆς/ῥηιδίίως   ἐτάάνυσσε   νέέῳ   περὶ   κόόλλοπι   χορδήήν,/ἅψας   ἀµμφοτερώώθεν  
ἐυστρεφὲς   ἔντερον  οἰόός,   “come  quando  un  uomo  esperto  nell’arte  della   cetra   e  del   canto/senza  
sforzo   tende   la   corda   intorno   alla   nuova   chiave/fissando   alle   due   estremità   il   budello   ritorto   di  
pecora”).  La  notizia  stessa  che  prima  di  Omero  le  corde  fossero  realizzate   in  lino  desta  non  poca  
perplessità,  dal  momento  che  non  è  attestata  altrove,  a  quanto  mi  risulta,  e  non  trova  riscontro  in  
ciò   che   sappiamo   delle   tecniche   di   realizzazione   degli   strumenti   musicali   antichi,   e   greci   nella  
fattispecie.   Né   si   comprende,   del   resto,   il   legame   di   questa   idea   con   la   figura   mitica   di   Lino,  
menzionata  subito  dopo  (anche  se  non  è  detto  che  questa  parte  provenga  sempre  da  Eraclide,  che  
peraltro,   come   si   ricorderà,   poneva   in   relazione   questo  personaggio   con   l’invenzione  del   genere  
trenodico:  cfr.  I  1.1).  
Per   concludere,   dal   complesso  delle   testimonianze   qui   esaminate   emerge,   al   netto   dei   singoli  
problemi   relativi   all’interpretazione   del   contenuto   dei   frammenti,   un   diffuso   interesse   per   la  
nomenclatura   degli   strumenti   musicali,   finalizzato   alla   ricostruzione   della   storia   degli   stessi;  
questo  ambito  di  studi  risulta  aver  avuto  una  discreta  fortuna  nell’erudizione  dei  secoli  successivi,  
come   dimostrano   i   riferimenti   a   trattati   di   argomento   organologico   presenti   in   alcune   fonti  
                                                                                                                        
231  A  questo  proposito  si  segnala   in  particolare   l’interpretazione  del  passo  omerico  proposta   in  Silva  Barris  
2016,  285-­‐‑296,  secondo  cui  in  esso  il  termine  λίίνον  non  va  inteso  nel  senso  dell’omonimo  canto,  bensì  con  il  
significato,  appunto,  di  “corda”.      
232  Su  Eraclide  esegeta  omerico  si  veda  in  particolare  Heath  2009,  251-­‐‑272.  
233  Il.  18.567-­‐‑572.  Per  un’analisi  del  passo  e  una  rassegna  delle  interpretazioni  si  veda  Grandolini  1996,  61-­‐‑63.  
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lessicografiche  e  l’utilizzo  estensivo  di  questi  materiali  da  parte  di  Ateneo,  presumibilmente  per  il  
tramite  di  commentari  e/o  lessici  perduti.  Si  è  riscontrato  infine  come  già  in  ambiente  peripatetico  
questo  ambito  di  ricerca  risulti  strettamente  legato  alla  pratica  di  commentare  i  testi  letterari  al  fine  
di   ricavarvi   informazioni  di  natura   storica,   in  maniera  analoga  a  quanto  già  visto  nei  precedenti  
capitoli   (e   in  particolare   in   I   2),   risultando  quindi   parte   integrante  del   nuovo   atteggiamento   che  
questa   scuola   inaugura   nei   confronti   della   letteratura   e,   più   in   generale,   delle   manifestazioni  




Considerazioni   non  dissimili   a   quelle   espresse   nel   precedente  paragrafo,   per   quanto   riguarda   la  
tipologia   delle   fonti   e   la   natura   storico-­‐‑antiquaria   dell’interesse   alla   base   di   questo   genere   di  
ricerca,  valgono  anche  per   le   testimonianze   relative  all’indagine  svolta  dai  Peripatetici   su  canti  e  
melodie   del   passato.   Anche   nei   casi   che   si   prenderanno   ora   in   esame,   la   principale   fonte   di  
informazione   è   costituita   dai   testi   poetici   di   età   arcaica   e   dai   riferimenti   in   essa   contenuti   a  
componimenti   o   tipi   di   canto   di   ambito   popolare   o   pastorale,   la   cui   memoria   è   affidata   o   alla  
tradizione   orale,   o   ai   riferimenti   presenti   in   testi   letterari.   Naturalmente   anche   queste  
testimonianze  vanno  intese  non  come  portatrici  di  informazioni  storicamente  attendibili,  ma  come  
esempi   dell’atteggiamento   e   della   sensibilità   che   caratterizzano   l’approccio   degli   studiosi  
peripatetici   a   questo   particolare   aspetto   della   loro   storia   culturale,   indipendentemente   dalle  
conclusioni  raggiunte,  che,  anzi,  nella  maggior  parte  dei  casi  risultano  basate  su  modi  di  utilizzare  
e  interpretare  i  dati  a  disposizione  del  tutto  differenti  da  quelli  moderni.  
Tracce  di  una   linea  di   indagine   intesa  a  risalire  all’origine  di  alcune  melodie  popolari   legate  a  
personalità  e  contesti  femminili  sopravvivono,  ancora  una  volta,  grazie  ad  Ateneo,  che  li  trasmette,  
insieme   a   molto   altro   materiale   di   varia   provenienza,   in   una   sezione   del   XIV   libro   dedicata   ai  
diversi   tipi  di   canto   e   ai   loro  nomi   (618c-­‐‑620a).   Il  passaggio   a  questo   argomento  dal  precedente,  
ossia  gli  auloi   e   i   loro  differenti   tipi  e  denominazioni,  è   fornito  dalla  menzione  del  grammatico  e  
lessicografo  Trifone   (Ι   sec.   a.C.)234,   autore  di  un   lessico   “orizzontale”   intitolato  Περὶ   ὀνοµμασιῶν,  
come  fonte  di  una  serie  di  vocaboli  indicanti  diversi  modi  di  suonare  l’aulos  e,  subito  dopo,  di  un  
elenco  di  nomi  di  canti,  che  dà  inizio  a  un  nuovo  excursus  incentrato  su  questo  argomento  (frr.  1  e  5  
von  Velsen   =  Ath.   618c-­‐‑d).  Non   è  possibile   stabilire   con   esattezza   l’estensione  del   frammento  di  
                                                                                                                        
234  Per  una  sintesi  biografica  e  una  panoramica  delle  fonti  vd.  Ippolito  in  LGGA,  s.v.  Tryphon  [1].  
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Trifone   in   Ateneo   e,   di   conseguenza,   il   rapporto   tra   la   sua   opera   e   i   riferimenti   ad   altri   autori  
presenti  subito  dopo:  se,  cioè,  Ateneo  li  trovasse  in  Trifone  o  se  si  sia  avvalso  di  altre  fonti,  oppure  
se   i   lemmi   di   Trifone   abbiano   costituito   la   base   per   ulteriori   ricerche   delle   occorrenze   di   un  
determinato  termine  in  altri  testi.  Appare  in  ogni  caso  significativo  che  questa  sezione  dell’opera  di  
Ateneo  sia  ricca  di  materiale  peripatetico,  a  partire  da  una  citazione  di  Aristotele  (fr.  520.1  Gigon)  
relativa   ai   canti   eseguiti   dalle   donne   in   occasione   di   una   festa   “delle   altalene”   (ἐώώραι),   la   cui  
origine   era   ricondotta   al   suicidio   di   Erigone,   mitica   figlia   del   re   ateniese   Icario,   che   si   sarebbe  
impiccata  ad  un  albero  in  seguito  alla  morte  del  padre  per  mano  di  pastori  resi  ubriachi  dal  vino  
che   questi   aveva  donato   loro  dopo   averlo   ricevuto  da  Dioniso.   Il   canto   eseguito   in   occasione  di  
questa   ricorrenza   era   noto   con   il   nome   di   ἀλῆτις,   come   documenta   Ateneo   sempre   sulla   base,  
forse,  di  Trifone;  da  Aristotele  apprendiamo  che  sarebbe  stato  composto  da  un  certo  Teodoro  (fr.  
520.1  Gigon  =  515  Rose,  Ath.  14.618e-­‐‑f):    
  
Ἀριστοτέέλης   γοῦν   ἐν   τῇ   Κολοφωνίίων   Πολιτείίᾳ   φησίίν·∙   ἀπέέθανεν   δὲ   καὶ   αὐτὸς   ὁ   Θεόόδωρος  
ὕστερον  βιαίίῳ  θανάάτῳ.  λέέγεται   δὲ  γενέέσθαι   τρυφῶν  τις,  ὡς   ἐκ   τῆς  ποιήήσεως  δῆλόόν  ἐστιν.   ἔτι  
γὰρ  καὶ  νῦν  αἱ  γυναῖκες  ᾁδουσιν  αὐτοῦ  µμέέλη  περὶ  τὰς  ἐώώρας.  
  
Aristotele,   nella  Costituzione   dei   Colofonii,   dice:   “In   seguito   anche   lo   stesso   Teodoro  morì   di  morte  
violenta.  Si  dice   che   fosse  un  dissoluto,   come  del   resto  è  evidente  dalla   sua  produzione  poetica235.  
Ancora  oggi,  infatti,  le  donne  eseguono  le  sue  musiche  alle  feste  delle  altalene”.  
  
Che   i   µμέέλη   composti   da   Teodoro   secondo   Aristotele   coincidano   con   l’ἀλῆτις   precedentemente  
menzionata   da   Ateneo   si   evince   da   Polluce,   che   nomina   questo   canto   attribuendone   la  
composizione  a  un  Teodoro  di  Colofone  (Poll.  4.55  =  Aristot.  fr.  520.2  Gigon:  ἦν  δέέ  [τι]  και  ἀλῆτις  
ᾄσµμα   ταῖς   αἰώώραις   προσᾳδόόµμενον,   Θεοδώώρου   ποίίηµμα   τοῦ   Κολοφωνίίου);   non   solo,   quindi,  
appare  evidente  l’origine  comune  dei  due  riferimenti,  ma  risulta  ulteriormente  plausibile  l’ipotesi  
che  anche  Ateneo  dipenda  da  una  fonte  lessicografica.  
Qualche  paragrafo  più  avanti  (619c-­‐‑e)  Ateneo  riporta  una  di  seguito  all’altra  le  testimonianze  di  
Clearco   e   di  Aristosseno   in  merito   a   tre   canti   che   avrebbero   tratto   la   loro   origine   da   altrettante  
                                                                                                                        
235  Questa  affermazione  esprime  un  concetto  affine  a  quello  alla  base  del  cosiddetto  “metodo  di  Cameleonte”,  
vale  a  dire  l’idea  che  il  carattere  dell’autore  si  rifletta  sulla  sua  produzione  poetica  (e  che,  di  conseguenza,  da  
quest’ultima  sia  possibile  ricavare  informazioni  di  carattere  biografico):  cfr.  infra,  par.  2.2,  con  i  riferimenti  al  
dibattito  della  critica  moderna  in  proposito.  
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donne   dall’identità   altrimenti   sconosciuta.   Il   primo   frammento,   proveniente   dagli   Ἐρωτικάά   di  
Clearco,  ha  per  oggetto  il  canto  che  la  poetessa  Erifani  avrebbe  composto  per  esprimere  la  propria  
sofferenza  per  l’amore  non  corrisposto  nei  confronti  del  pastore  Menalca  (Clearch.  fr.  32  Wehrli  =  
Ath.  14.619c):  
  
Κλέέαρχος  δ᾽  ἐν  πρώώτῳ  Ἐρωτικῶν  νόόµμιον  καλεῖσθαὶ  τινάά  φησιν  ᾠδὴν  ἀπ᾽  Ἠριφανίίδος,  γράάφων  
οὕτως·∙  Ἠριφανὶς  ἡ  µμελοποιὸς  Μενάάλκου  κυνηγετοῦντος  ἐρασθεῖσα  ἐθήήρευεν  µμεταθέέουσα  ταῖς  
ἐπιθυµμίίαις.  φοιτῶσα  γὰρ  καὶ  πλανωµμέένη  πάάντας  τοὺς  ὀρείίους  ἐπεξῄει  δρυµμούύς,  ὡς  µμῦθον  εἶναι  
τοὺς   λεγοµμέένους   Ἰοῦς   δρόόµμους·∙   ὥστε   µμὴ   µμόόνον   τῶν   ἀνθρώώπων   τοὺς   ἀστοργίίᾳ   διαφέέροντας,  
ἀλλὰ  καὶ  τῶν  θηρῶν  τοὺς  ἀνηµμερωτάάτους  συνδακρῦσαι  τῷ  πάάθει,  λαβόόντας  αἴσθησιν  ἐρωτικῆς  
ἐλπίίδος.   ὅθεν   ἐποίίησέέ   τε   καὶ   ποιήήσασα   περιῄει   κατὰ   τὴν   ἐρηµμίίαν,   ὥς   φασιν,   ἀναβοῶσα   καὶ  
ᾁδουσα  τὸ  καλούύµμενον  νόόµμιον,  ἐν  ᾧ  ἐστιν  ‘µμακραὶ  δρύύες,  ὦ  Μέέναλκα’  [PMG  850  =  Carm.  pop.  24  
Bergk].  
  
Clearco,   nel   primo   libro   dell’opera   Sull’amore,   racconta   di   un   canto   chiamato   nomios   che   avrebbe  
preso   il   nome   da   Erifani,   con   queste   parole:   “La   poetessa   lirica   Erifani,   innamoratasi   di  Menalca  
mentre   questi   andava   a   caccia,   cacciava   metaforicamente   anche   lei,   inseguendo   il   suo   desiderio  
amoroso.   Correndo   e   vagando,   attraversava   tutti   i   boschi   montani,   tanto   che   al   confronto   le  
cosiddette  ‘corse  di  Io’  erano  una  favoletta,  e  al  punto  che  non  solo  i  più  insensibili   tra  gli  uomini,  
ma  addirittura   le   fiere  più  selvagge  piangevano  con   lei  per   la  sua  pena,  poiché  percepivano   il   suo  
desiderio  d’amore.  Così  lei  si  mise  a  comporre  e,  quando  ebbe  finito,  vagabondava  nel  deserto,  come  
si  racconta,  levando  lamenti  e  cantando  il  cosiddetto  nomios,  in  cui  compare  il  ritornello  “alte  sono  le  
querce,  o  Menalca”.  
  
Il   nome   di   Erifani,   cui   Clearco   attribuisce   la   composizione   del   canto   il   cui   refrain   è   ricordato   al  
termine   del   frammento,   non   è   attestato   altrove;   quello   di  Menalca,   assai   frequente   nella   poesia  
bucolica,   nonché   del   canto   attribuito   a   Erifani,   νόόµμιος,   denotano   chiaramente   l’ambientazione  
pastorale  della  vicenda,  nonostante  Menalca  sia  qui  descritto  come  cacciatore  e  non  come  pastore.  
Il   racconto   del   suicidio   di   Menalca   a   causa   dell’amore   non   corrisposto   per   la   ninfa   Evippe,  
contenuto  in  un  frammento  di  Ermesianatte  (fr.  3  Powell),  potrebbe  essere  letto,  come  già  rilevava  
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Wehrli,   come   una   punizione   per   la   sofferenza   da   questi   arrecata   a   Erifani,   anche   se   non   è   da  
escludersi  che  si  tratti  di  narrazioni  indipendenti  una  dall’altra236.    
Erifani  appare  come  una  sorta  di  controfigura  femminile  di  un  altro  personaggio  ben  noto  alla  
poesia  pastorale,  Dafni:  la  partecipazione  del  mondo  animale  alla  sofferenza  della  donna  ricorda  in  
effetti  quella  nei  confronti  del  giovane  pastore  descritta  da  Teocrito  (Idillio  I)237.  Tuttavia  la  qualifica  
di  µμελοποιόός  che  Clearco  le  attribuisce  sembrerebbe  indicare  che  egli  la  consideri  a  tutti  gli  effetti  
come   l’autrice   del   canto   di   cui   poco   oltre   è   riportato   il   refrain,   anche   se   la   mancanza   di   altre  
attestazioni  di  questo  nome  rende   impossibile   formulare   ipotesi   in  merito  a  quali  possano  essere  
state   le   fonti   di   questo   racconto.   Non   è   neppure   chiaro   se   del   νόόµμιος   attribuito   a   Erifani   si  
conoscessero  altri  dettagli  del  contenuto  e,  quindi,  se  da  lì  Clearco  estrapolasse  le  sue  informazioni  
in  merito  a  questa  presunta  poetessa,  secondo  il  tipico  procedimento  autoschediastico  consistente  
nell’identificazione  della  persona  loquens  del  componimento  con  il  suo  autore;  o  se  l’intera  vicenda  
fosse  nota  da  altri  componimenti  per  noi  perduti  ed  Erifani  vi  figurasse  come  uno  dei  personaggi,  
in  maniera   analoga   ai   poeti-­‐‑pastori   come  Dafni   e   lo   stesso  Menalca.   La   presenza   dell’inciso   ὥς  
φασιν   nella   parte   finale   del   frammento   lascia   intendere   che   Clearco   dipenda   da   una   fonte  
intermedia   e,   di   conseguenza,   induce   a   ritenere   più   probabile   che   l’intero   episodio   di   Erifani,  
compresa   la   composizione   nel   νόόµμιος,   fosse   desunto   da   qualche   altro   componimento;   al   tempo  
stesso,   la   prima   parte   della   citazione   presenta   alcune   ricercatezze   formali   e   di   contenuto   che  
potrebbero   far   pensare   che   essa   sia   una   sorta   di   parafrasi   di   un   testo   poetico   (ad   esempio   l’uso  
della   metafora   della   caccia   in   riferimento   all’amore   di   Erifani   per   il   cacciatore   Menalca,   o   il  
riferimento  alle  peregrinazioni  di  Io).    
Il   focus   dell’autore,   almeno   a   giudicare   dal   titolo   dell’opera   di   provenienza   del   frammento,  
sembra  essere  del  resto  sul  tormento  d’amore  della  giovane,  più  che  sulla  storia  del  canto  che  da  lei  
avrebbe  avuto  origine;  tuttavia  esso  si  inserisce  in  un  filone  che,  come  già  si  è  visto  in  precedenza  
con   il   frammento   di   Aristotele,   risulta   abbastanza   ben   testimoniato   in   ambito   peripatetico  
soprattutto  grazie  a  questa  parte  dell’opera  di  Ateneo,  vale  a  dire   la   ricerca  delle  origini  di  canti  
popolari  effettivamente  esistiti  (come  il  refrain  citato  da  Clearco  dimostra  a  proposito  del  νόόµμιος).  
Un   altro   elemento   che   sembra   caratterizzare   questa   indagine,   come   si   evinceva   del   resto   anche  
dalle  osservazioni  di  Aristotele  in  merito  all’autore  dell’ἀλῆτις  (cfr.  supra),  è  l’interesse  per  l’ἦθος  
delle  personalità  cui  l’origine  di  un  determinato  canto  è  di  volta  in  volta  ricondotta.  Non  sfuggirà  
                                                                                                                        
236  Wehrli  19692,  57  (ad  fr.  32).  
237  Wehrli  19692,  57  (ad  fr.  32).  
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come   in   questa   tendenza   si   possa   scorgere   l’influsso   dell’etica   aristotelica   e   come   essa   sembri  
basarsi   su   presupposti   non   dissimili   da   quelli   che   risultano   all’opera   anche   nella   biografia  
peripatetica   (su   cui   ci   si   concentrerà   maggiormente,   per   quanto   concerne   poeti   e   musicisti,   nel  
prossimo  capitolo)238.  
Tanto   l’intento   eziologico   quanto   l’interesse   per   l’ἦθος   della   figura   legata   all’origine   di   una  
melodia   sono   testimoniati   in  maniera   eloquente   anche  dal   primo  dei   due  passi   aristossenici   che  
Ateneo   riporta   subito   dopo   il   frammento   di   Clearco   e,   in   misura   minore,   anche   dal   secondo  
(Aristox.  frr.  89  e  129  Wehrli  =  Ath.  14.619d-­‐‑e):  
  
Ἀριστόόξενος   ἐν   τετάάρτῳ  περὶ  µμουσικῆς   [fr.   89  W.]·∙   ᾖδον,  φησίίν,  αἱ  ἀρχαῖαι  γυναῖκες  καλύύκην  
τινὰ   ᾠδήήν.   Στησιχόόρου   δ’   ἦν   ποίίηµμα   [PMG   100],   ἐν   ᾧ   Καλύύκη   τις   ὄνοµμα   ἐρῶσα   Εὐάάθλου  
νεανίίσκου   εὔχεται   τῇ   Ἀφροδίίτῃ   γαµμηθῆναι   αὐτῷ.   ἐπεὶ   δὲ   ὑπερεῖδεν   ὁ   νεανίίσκος,  
κατεκρήήµμνισεν  ἑαυτήήν.  ἐγέένετο  δὲ  τὸ  πάάθος  περὶ  Λευκάάδα.  σωφρονικὸν  δὲ  πάάνυ  κατεσκεύύασεν  
ὁ  ποιητὴς  τὸ  τῆς  παρθέένου  ἦθος,  οὐκ  ἐκ  παντὸς  τρόόπου  θελούύσης  συγγενέέσθαι  τῷ  νεανίίσκῳ,  
ἀλλ’   εὐχοµμέένης   εἰ   δύύναιτο   γυνὴ   τοῦ   Εὐάάθλου   γενέέσθαι   κουρίίδια,   ἢ   εἰ   τοῦτο   µμὴ   δυνατόόν,  
ἀπαλλαγῆναι  τοῦ  βίίου.  ἐν  δὲ  τοῖς  κατὰ  βραχὺ  ὑποµμνήήµμασιν  ὁ  Ἀριστόόξενος  [fr.  129  W.]·∙  Ἴφικλος,  
φησίίν,  Ἁρπαλύύκην  ἐρασθεῖσαν  ὑπερεῖδεν.  ἡ  δὲ  ἀπέέθανεν  καὶ  γίίνεται  ἐπ’  αὐτῇ  παρθέένοις  ἀγὼν  
ᾠδῆς,  ἥτις  Ἁρπαλύύκη,  φησίί,  καλεῖται.  
  
Aristosseno,   nel   quarto   libro   dell’opera  Sulla  musica,   racconta:   “Le   donne   nell’antichità   cantavano  
una  canzone  chiamata  kalyke.  Era  una  composizione  di  Stesicoro   in  cui  una  donna  di  nome  Calice,  
innamoratasi  del  giovane  Evatlo,  prega  Afrodite  di  potersi  sposare  con  lui;  ma,  poiché  il  giovane  la  
rifiuta,   si   impicca.   Il   tragico   fatto  si   sarebbe  svolto  nei  pressi  di  Leucade.   Il  poeta  ha  conferito  alla  
giovane  un  atteggiamento  estremamente  assennato,  giacché  lei  non  vuole  unirsi  al  giovane  ad  ogni  
costo,  ma   prega   di   poterne   diventare   la  moglie   legittima   o,   in   caso   contrario,   di  morire”.   Sempre  
Aristosseno  afferma  nei  Commentari  brevi:  “Ificlo  disprezzò  Arpalice,  che  si  era  innamorata  di  lui.  Lei  
si  uccise  e   in  suo  onore  esiste  una  competizione   tra   fanciulle   in  un  canto,   che,  dice  Aristosseno,   si  
chiama  appunto  Arpalice”.  
  
In   entrambi   i   frammenti,   benché   provenienti   da   opere   diverse,   la   vicenda   narrata   consiste  
nell’amore   infelice   di   una   giovane,   dal   quale   ha   origine   un   canto   eseguito   da   donne,   nel   primo  
                                                                                                                        




caso,  o  ragazze,  nel  secondo.  Il  riferimento  a  un  agone  canoro  nel  secondo  frammento  lascerebbe  
pensare   a   un   contesto   rituale,   analogamente   all’ἀλῆτις   descritta   precedentemente   da   Aristotele  
(cfr.  supra),  mentre  Aristosseno  non  fornisce  indicazioni  in  merito  all’occasione  in  cui  era  eseguito  
il  canto  di  Calice  attribuito  a  Stesicoro  (anche  se  gli  editori  moderni  tendono  a  mettere  in  dubbio  la  
paternità  stesicorea  del  componimento,  ritenendo  piuttosto  che  si  tratti  anche  in  questo  caso  di  una  
melodia  popolare)239.  
Dei  nomi  delle  due  donne  da  cui  avrebbero  avuto  origine  i  relativi  canti,  così  come  di  quello  dei  
giovani   di   cui   si   sarebbero   rispettivamente   innamorate,   Evatlo   e   Ificlo,   non   sono   note   altre  
attestazioni;   come   nel   caso   dell’Erifani   menzionata   da   Clearco,   è   possibile   che   essi   fossero  
menzionati  soltanto  nei  testi  dei  componimenti  cui  i  frammenti  fanno  riferimento.  Almeno  nel  caso  
di  Calice,   ciò   si   evince   chiaramente  dalle   osservazioni   di  Aristosseno   in  merito   al   contenuto  del  
canto  da  lui  attribuito  a  Stesicoro,  sia  per  quanto  riguarda  l’ambientazione  della  vicenda  a  Leucade  
(evidentemente  un  omaggio  alla  tradizione  secondo  cui  lì  si  sarebbe  suicidata  per  amore  Saffo),  sia  
relativamente  alla  caratterizzazione  della  giovane.    
Il   fatto  che  Aristosseno  collochi  nel  passato   l’esecuzione  di  questo  canto  da  parte  delle  donne  
suggerisce  che  si  trattasse  di  una  tradizione  non  più  in  uso  ai  suoi  tempi  e  che,  di  conseguenza,  le  
sue   informazioni   in  merito   fossero  desunte  da   fonti   letterarie;  può  darsi  anche  che   il   riferimento  
all’occasione  in  cui  si  eseguiva  la  canzone  di  Calice  fosse  contenuto  nel  componimento  stesso,  che  
evidentemente   Aristosseno   conosceva,   come   si   capisce   dalle   sue   osservazioni   relative  
all’atteggiamento   conferito   dal   poeta   alla   protagonista   della   vicenda.   L’accento   posto   da  
Aristosseno   sulla   castità   della   fanciulla,   che   desidera   diventare   non   l’amante,   ma   la   moglie  
legittima   del   giovane   di   cui   è   innamorata,   preferendo   la   morte   a   qualsiasi   altra   alternativa   al  
matrimonio,  richiama  per  contrasto  l’allusione  di  Aristotele  al  carattere  licenzioso  dell’ἀλῆτις,  che  
rispecchia   quello   del   suo   autore,   Teodoro   (cfr.   supra).   L’interesse   dimostrato   dal   musico   nei  
confronti   dell’ἦθος   della   fanciulla   sembra   denotare   l’importanza   di   questo   aspetto   anche  
all’interno  di  un’opera  di  argomento  strettamente  musicale,  almeno  stando  alla   testimonianza  di  
Ateneo  in  merito  alla  provenienza  del  frammento  dal  Περὶ  µμουσικῆς.  Se  da  un  lato  è  possibile  che  
tale  osservazione  fosse  funzionale  a  una  riflessione  sulle  prerogative  della  musica  da  questo  punto  
di   vista,   o   almeno   sul   rapporto   tra   la   caratterizzazione   dei   personaggi   della   vicenda   e   lo   stile  
                                                                                                                        
239  Cfr.  Page,  PMG,  in  cui  il  componimento  figura  tra  gli  spuria.  
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musicale  del  componimento  in  questione240,  dall’altro  essa  sembra  suggerire  che  anche  Aristosseno  
si  sia  dedicato,  in  qualche  misura,  al  commento  di  testi  letterari,  con  un  atteggiamento  del  tutto  in  
linea  con  quello  che  caratterizza  l’esegesi  peripatetica  anche  in  altri  contesti.  
  Il  plauso  che  Aristosseno  sembra  esprimere  nei  confronti  della  condotta  di  Calice  richiama  per  
contrasto,  ad  esempio,  le  osservazioni  di  Dicearco  in  merito  all’atteggiamento  tenuto  da  Penelope  
in  Odissea  1.332-­‐‑334,  quando  la  donna,  scortata  dalle  sue  ancelle,  raggiunge  i  pretendenti  nella  sala  
del  banchetto  per   chiedere  a  Femio  di   interrompere   il   suo  canto   incentrato   sul   ritorno  degli   eroi  
greci  da  Troia:  da  uno  scolio  al  v.  332  apprendiamo  che   il  peripatetico  considerava  sconveniente  
non  solo  la  presenza  di  Penelope  in  un  simposio  maschile,  ma  anche  il  suo  gesto  di  coprirsi  il  viso  
con  un  velo,  descritto  al  v.  334,  che  egli  interpreta  come  un’inutile  ostentazione241.  Anche  in  questo  
caso,   quindi,   le   osservazioni   di   Aristosseno,   seppur   declinate   in   funzione   di   un   interesse  
prettamente   musicale,   sembrano   potersi   ricondurre   all’insieme   di   concetti   e   approcci   al   testo  
poetico   che   caratterizza   il   contesto   culturale   del   primo   Peripato,   mostrando   ancora   una   volta   i  
molteplici  punti  di  contatto  che  lo  studio  della  µμουσικήή  intrattiene  con  altri  campi  del  sapere,  dal  
punto  di  vista  sia  dei  contenuti  che  delle  metodologie  di  indagine.    
Che,   del   resto,   anche   per   Aristosseno   il   confronto   con   la   tradizione   letteraria   sia   talora  
imprescindibile   per   ottenere   informazioni   su   quegli   aspetti   della   pratica   musicale   di   cui   si   era  
persa   la   memoria   si   evince   anche   da   un   altro   frammento   che   abbiamo   avuto   occasione   di  
menzionare  cursoriamente  nel  paragrafo  precedente:   si   tratta  del   fr.  97   I  Wehrli,  proveniente  dal  
lessico   di   Esichio   e   consistente   nell’interpretamentum   del   lemma   κλεψίίαµμβοι,   che   secondo  
Aristosseno  descriverebbe  µμέέλη  τινὰ  παρὰ  Ἀλκµμᾶνι.  Troppo  poco  si  sa  per  potersi  pronunciare  in  
merito   all’apparente   incongruenza   tra   il   significato   qui   attribuito   al   termine   κλεψίίαµμβοι   e  
l’esistenza   di   uno   strumento  musicale   con   questo   nome,   attestata   da   altre   fonti   tra   cui   lo   stesso  
Aristosseno   (cfr.   a   riguardo   supra,   par.   1.1)242.   Il   fatto   però   che   canti   con   questo   nome   sarebbero  
stati  menzionati   da  Alcmane   indica   in   ogni   caso   che  Aristosseno  non  ne   avesse  una   conoscenza  
diretta,   da   cui   forse   l’incertezza   in   merito   al   significato   della   parola,   anche   se   la   forma  
                                                                                                                        
240   Sulla   rilevanza   della   riflessione   sull’ἦθος   nella   trattatistica   musicale   aristossenica   cfr.   in   particolare  
Rocconi  2012,  65-­‐‑90.  
241  Dicaearch.  fr.  95  Mirhady  =  Sch.  in  Od.  1.332a,  1.171  Pontani:  αἰτιᾶται  ἐκ  τῶν  ἐπῶν  τούύτων  Δικαίίαρχος  
τὴν   παρ’   Ὁµμήήρῳ   Πηνελόόπην…   οὐδαµμῶν   γὰρ   εὔτακτον   εἶναίί   φησι   τὴν   Πηνελόόπην,   πρῶτα   µμὲν   ὅτι  
µμεθύύοντας   αὕτη   παραγίίγνεται   νεανίίσκους,   ἔπειτα   τῷ   κρηδέέµμνῳ   τὰ   καλλίίστα   µμέέρη   τοῦ   προσώώπου  
καλύύψασα   τοὺς   ὀφθαλµμοὺς   µμόόνους   ἀπολέέλοιπε   θεωρεῖσθαι.   περίίεργος   γὰρ   ἡ   τοιαύύτη   σχηµματοποιίία  
καὶ  προσποίίητος…  Su  questo  scolio  si  veda  in  particolare  Montanari  2014b,  51-­‐‑53.  
242  Cfr.  ancora  la  sintesi  di  West  1992,  77,  con  anche  la  n.  132.  
132  
 
estremamente   stringata   della   citazione   di   Aristosseno   in   Esichio   non   lascia   molto   spazio   per  
ulteriori  ipotesi.  
Resta   da   considerare   un’ultima   e   particolare   categoria   di   canti   del   passato   cui   risulta   essersi  
rivolto   l’interesse   dei   Peripatetici,   vale   a   dire   quelli   eseguiti   in   ambito   simposiale.   Lo   scolio  
odissiaco  precedentemente  citato  contenente  la  critica  di  Dicearco  nei  confronti  dell’atteggiamento  
tenuto  da  Penelope  nella  sala  del  banchetto  di  Itaca  (cfr.  supra,  n.  232)  sembra  avere  qualcosa  a  che  
fare   con   questo   ambito   di   indagine,   dal  momento   che   la   scena   cui   fa   riferimento   è   chiaramente  
intesa  dai  commentatori  antichi  come  un  simposio  a  tutti  gli  effetti.  Che  le  osservazioni  di  Dicearco  
in  proposito  possano  inquadrarsi  in  una  discussione  di  carattere  più  generale  circa  le  modalità  di  
svolgimento  del  simposio  in  tempi  più  antichi,  nella  fattispecie  per  quanto  riguarda  la  presenza  in  
essi   di   donne   libere,   è   suggerito   dal   prosieguo   dello   scolio,   nel   quale   l’opinione   dello   studioso  
peripatetico   è   confutata  nel  modo   che   segue:  φαµμὲν  οὖν  ὅτι   τὸ  καθόόλου  ἦθος  ἀγνοεῖν   ἔοικε  ὁ  
Δικαίίαρχος.   συνήήθης   γὰρ   παρὰ   τοῖς   ἀρχαίίοις   τὰς   ἐλευθέέρας   γυναῖκας   εἰς   τὰ   τῶν   ἀνδρῶν  
εἰσιέέναι  συµμπόόσια.    
Non  è  però  questo  il  solo  frammento  che  testimonia  dell’interesse  di  Dicearco  nei  confronti  di  
questo   argomento,   di   cui   egli   risulta   essersi   occupato   in   particolare   all’interno   di   un’opera  
intitolata  Περὶ  µμουσικῶν  ἀγώώνων,  anche  se  non  è  del  tutto  chiaro  in  che  modo  i  canti  simposiali  
potessero  inserirsi  in  un  discorso  sugli  agoni  musicali  (a  meno  di  non  intendere  il  titolo  del  trattato  
di   Dicearco   in   un’accezione   più   ampia,   che   quindi   possa   riferirsi   anche   alle   sfide   canore   che   si  
svolgevano  in  ambito  simposiale,  e  non  presupponga  un  contesto  “agonale”   in  senso  stretto);  un  
possibile  collegamento  si  può  forse  individuare  nell’originaria  natura  dei  canti  noti  come  σκόόλια,  
termine   che,   se   in   epoca   più   recente   designa   solamente   i   brevi   componimenti   eseguiti  
estemporaneamente   dai   convitati,   in   età   arcaica   può   riferirsi   tanto   a   composizioni   d’autore  
espressamente  destinate  all’esecuzione  in  ambito  simposiale,  quanto  alle  riprese  in  questo  contesto  
di   brani   scritti   per   una   differente   occasione243.   È   possibile   pertanto   che   componimenti   lirici  
destinati   inizialmente  a  contesti  agonali,  cui  si  riferisce   il   titolo  dell’opera  di  Dicearco,   trovassero  
nel   simposio   ulteriori   occasioni   di   esecuzione,  magari   opportunamente   ridotti   in   funzione   delle  
differenti  dimensioni  tanto  del  pubblico  quanto  dell’“organico”  a  disposizione.    
Proprio   l’interpretazione   del   termine   “scolio”   in   riferimento   ai   canti   eseguiti   nel   simposio  
sembra   aver   costituito   l’oggetto   di   uno   ζήήτηµμα   peripatetico   di   cui   si   conservano   le   tracce   nella  
                                                                                                                        
243  Cfr.  a  riguardo  Gostoli  1990,  xxxviii-­‐‑xxxix.  
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voce  della  Suda  relativa  a  questo  tipo  di  canto  (σ  643  Adler,  s.v.  σκολιόόν),  in  cui  fa  riferimento  alle  
diverse  visioni  in  merito  di  Dicearco  (fr.  89  Mirhady)  e  Aristosseno  (fr.  125  Wehrli):  
  
Σκολιόόν·∙  ἡ  παροίίνιος  ᾠδήή.  ὡς  µμὲν  Δικαίίαρχος  ἐν  τῷ  Περὶ  µμουσικῶν  ἀγώώνων,  ὅτι  τρίία  γέένη  ἦν  
ᾠδῶν,  τὸ  µμὲν  ὑπὸ  πάάντων  ᾀδόόµμενον,  <τὸ  δὲ>244  καθ'ʹ  ἕνα  ἑξῆς,  τὸ  δ'ʹ  ὑπὸ  τῶν  συνετωτάάτων,  ὡς  
ἔτυχε,  τῇ  τάάξει·∙  ὃ  δὴ  καλεῖσθαι  διὰ  τὴν  τάάξιν  σκολιόόν.  ὡς  δ'ʹ  Ἀριστόόξενος  καὶ  Φύύλλις  ὁ  µμουσικόός,  
ὅτι   ἐν   τοῖς   γάάµμοις   περὶ   µμίίαν   τράάπεζαν   πολλὰς   κλίίνας   τιθέέντες,   παρὰ   µμέέρος   ἑξῆς   µμυρρίίνας  
ἔχοντες   ᾖδον  γνώώµμας  καὶ   ἐρωτικὰ  σύύντονα.   ἡ   δὲ  περίίοδος  σκολιὰ   ἐγίίνετο,   διὰ   τὴν  θέέσιν   τῶν  
κλινῶν.  
  
Scolio:  “canto  legato  al  vino”,  poiché,  come  afferma  Dicearco  nell’opera  Sugli  agoni  musicali,  vi  erano  
tre  tipi  di  canti  [simposiali],  uno  eseguito  da  tutti,  uno  dai  singoli  convitati  uno  dopo  l’altro,  e  uno  
cantato   dai   più   esperti   in   ordine   casuale,   che   si   chiama   per   l’appunto   skolion   in   riferimento  
all’ordine.   Invece,   secondo  Aristosseno   e   Fillide   il  musico,   si   chiamava   così   perché   ai  matrimoni,  
disponendo  molti  divani  intorno  a  un  unico  tavolo,  i  convitati  intonavano  a  turno,  uno  dopo  l’altro,  
massime  e  canti  d’amore.  Il  giro  era  skolios  per  via  della  disposizione  dei  divani.  
     
Nella  Suda   l’associazione,   evidentemente   comune  nelle   fonti   antiche,   tra   l’aggettivo  σκολιόός   e   il  
sostantivo  σκόόλιον  sembra  aver  dato  luogo  a  una  sovrapposizione  dei  due  termini;  sembra  invece  
improbabile  che  essa  fosse  già  presente  nel  testo  di  Dicearco,  a  dispetto  di  ciò  che  lascia  supporre  
la   forma   in   cui   è   qui   menzionato,   che   è   forse   frutto   di   un   fraintendimento   o   di   un   errore   nel  
sintetizzarne   il   contenuto.   Tanto   in   Dicearco   quanto   in   Aristosseno   è   in   ogni   caso   evidente  
l’istituzione   di   un   legame   paretimologico   tra   la   denominazione   del   canto   e   l’aggettivo   σκολιόός,  
“storto”  o  “contorto,  tortuoso”;  ciò  che  nei  due  autori  cambia  è  la  spiegazione  fornita  per  l’origine  
del   nome,   nonché   il   contesto,   che   in  Aristosseno   è   chiaramente   extra-­‐‑simposiale   (a   conferma   di  
quanto  detto   in  merito  alla  valenza   inizialmente  più  ampia  del   significato  del   termine   rispetto  a  
quella  attestata  dalla  piena  età  classica).  Come  già  riscontrato  più  volte  in  Ateneo  (cfr.  il  paragrafo  
                                                                                                                        
244  L’integrazione,  proposta  da  Wehrli,  ha  il  pregio  di  sanare  in  modo  economico  il  testo  tràdito  dalla  Suda,  in  
cui  sono  menzionati  solo  due  dei   tre   tipi  di  canto   individuati  da  Dicearco  (τὸ  µμὲν  ὑπὸ  πάάντων  ᾀδόόµμενον  
καθ'ʹ  ἕνα  ἑξῆς,  τὸ  δ'ʹ  ὑπὸ  τῶν  συνετωτάάτων),  senza  bisogno  di  ipotizzare  la  caduta  di  una  porzione  di  testo  
più  estesa,  come  ipotizzato  da  Kaibel  sulla  base  del  confronto  con  Ath.  15.694a-­‐‑b.  
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precedente),   alla   testimonianza   di   Aristosseno   è   affiancata   quella   di   Fillide   di   Delo,   fatto   che  
ancora  una  volta  mostra  la  dipendenza  del  secondo  dal  primo245.  
In   Ateneo,   invece,   la   descrizione   di   una   situazione   del   tutto   analoga   a   quella   presentata   da  
Dicearco   per   quanto   riguarda   gli   σκόόλια   simposiali   è   attribuita   ad   Artemone   di   Cassandria,  
erudito  vissuto  non  prima  del  II  sec.  a.C.,  che  quindi  può  aver  avuto  come  fonte  il  Περὶ  µμουσικῶν  
ἀγώώνων.  Anche  la  suddivisione  di  Artemone  fa  riferimento  sia  alla  quantità  di  esecutori  coinvolti,  
sia  alle  modalità  di  esecuzione  del  componimento  (Ath.  15.694a-­‐‑b):    
  
Σκόόλια  δὲ  καλοῦνται  οὐ  κατὰ  τὸν  τῆς  µμελοποιίίας  τρόόπον  ὅτι  σκολιὸς  ἦν  […]  ἀλλὰ  τριῶν  γενῶν  
ὄντων,  ὥς  φησιν  Ἀρτέέµμων  ὁ  Κασανδρεὺς  ἐν  δευτέέρῳ  Βιβλίίων  Χρήήσεως   [FHG  4,  342],  ἐν  οἷς  τὰ  
περὶ   τὰς   συνουσίίας   ἦν   ᾀδόόµμενα,   ὧν   τὸ   µμὲν   πρῶτον   ἦν   ὃ   δὴ   πάάντας   ᾄδειν   νόόµμος   ἦν,   τὸ   δὲ  
δεύύτερον  ὃ  δὴ  πάάντες  µμὲν  ᾖδον,  οὐ  µμὴν  ἀλλάά  γε  κατάά  τινα  περίίοδον  ἐξ  ὑποδοχῆς,  <τὸ>  τρίίτον  δὲ  
καὶ  τὴν  ἐπὶ  πᾶσι  τάάξιν  ἔχον,  οὗ  µμετεῖχον  οὐκέέτι  πάάντες,  ἀλλ’  οἱ  συνετοὶ  δοκοῦντες  εἶναι  µμόόνοι,  
καὶ  κατὰ  τόόπον  τινὰ  εἰ  τύύχοιεν  ὄντες·∙  διόόπερ  ὡς  ἀταξίίαν  τινὰ  µμόόνον  παρὰ  τἄλλα  ἔχον  τὸ  µμήήθ’  
ἅµμα  µμήήθ’  ἑξῆς  γινόόµμενον  [ἀλλ’  ὅπου  ἔτυχεν  εἶναι]  σκόόλιον  ἐκλήήθη.  
  
Gli   skolia   traggono   il   loro   nome   non   dal   modo   in   cui   erano   composti,   cioè   per   il   fatto   di   essere  
“contorti”  […],  ma  perché  vi  sono  tre  diversi  modi  in  cui  erano  cantate  le  melodie  simposiali,  come  
afferma  Artemone  di  Cassandria  nel  secondo  libro  del  trattato  Sull’utilità  dei  libri:  la  prima  era  quella  
che   la   consuetudine  voleva   cantassero   tutti   insieme,   la   seconda   la   cantavano   tutti  ma  a   rotazione,  
ciascuno  ricevendo   il   testimone  dal  precedente,  poi   c’era  quella  che  veniva  eseguita  per   terza,   che  
non  cantavano  tutti,  ma  solo  coloro  che  erano  ritenuti  esperti,  rimanendo  ciascuno  nella  posizione  in  
cui   si   trovava:   perciò   questo   canto,   che   non   era   eseguito   né   all’unisono   né   secondo   una   vera  
successione,  fu  chiamato  skolion  semplicemente  perché  caratterizzato,  rispetto  agli  altri,  da  un  certo  
disordine.  
  
Sia  da  Dicearco   che  da  Artemone   sembra  quindi   che   tra   i   canti   eseguiti  durante   i   simposi  ve  ne  
fossero  alcuni  cantati  da  tutti  i  partecipanti,  altri  cantati,  a  quanto  sembra,  da  tutti  ma  a  turno,  altri  
ancora   infine   riservati   agli   esecutori  più  abili,   che   li   eseguivano,   a  quanto  pare,  non   secondo  un  
ordine  prestabilito  ma  succedendosi  l’uno  all’altro  semplicemente  in  base  alla  posizione  occupata  
da  ciascuno  nel  banchetto,  da  cui  il  nome  di  σκόόλια.  
                                                                                                                        
245   Cfr.   supra   a   proposito   dell’elenco   di   strumenti   musicali   di   cui   al   fr.   97   Wehrli;   cfr.   a   riguardo   anche  
Ferreccio  in  LGGA,  s.v.  Phillis.  
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La  spiegazione  fornita  da  Aristosseno  e  da  Fillide,  invece,  fa  riferimento  a  un  differente  contesto  
e,  nella  fattispecie,  quello  delle  feste  nuziali;  il  termine  σκόόλιον  deriverebbe  dall’aggettivo  σκολιόός  
in   riferimento   alla  posizione  dei  divani   intorno   al   tavolo  del   banchetto  matrimoniale.  Da  questa  
descrizione   emerge   un   altro   elemento   interessante,   vale   a   dire   il   riferimento   all’abitudine   dei  
convitati  di   cantare  uno  dopo   l’altro   tenendo   in  mano  un   ramo  di  mirto   che,   come  una   sorta  di  
testimone,   passava   da   un   partecipante   all’altro   via   via   che   questi   si   succedevano   nel   canto.   La  
stessa  prassi  è  documentata  nuovamente  da  Dicearco  nell’ambito  del   simposio   (fr.   90  Mirhady  =  
Sch.  in  Aristoph.  Nub.  1364c):  
  
Δικαίίαρχος   ἐν   τῷ  Περὶ   µμουσικῶν   <ἀγόόνων>·∙   ἔτι   δὲ   κοινόόν   τι   πάάθος   φαίίνεται   συνακολουθεῖν  
τοῖς   διερχοµμέένοις   εἴτε   µμετὰ   µμέέλους   εἴτε   ἄνευ   µμέέλους,   ἔχοντάάς   τι   ἐν   τῇ   χειρὶ   ποιεῖσθαι   τὴν  
ἀφήήγησιν.  οἵ  τε  γὰρ  ᾄδοντες  ἐν  τοῖς  συµμποσίίοις  ἐκ  παλαιὰς  τινος  παραδόόσεως  κλῶνα  δάάφνης  ἢ  
µμυρρίίνης  λαβόόντες  ᾄδουσιν.  
  
Scrive  Dicearco  nell’opera  Sugli  agoni  musicali:  “Ancora  oggi  quella  di  raccontare  tenendo  qualcosa  
in  mano  appare  un’abitudine  diffusa  e  propria  di  chi  fa  una  narrazione,  con  o  senza  musica.  Anche  
coloro  che  cantano  ai  simposi  lo  fanno  tenendo  in  mano  un  ramoscello  di  alloro  o  di  mirto,  secondo  
un’antica  tradizione”.  
  
Le  incertezze  e  le  divergenze  tra  Dicearco  e  Aristosseno  in  merito  sia  al  contesto  in  cui  tali  prassi  
erano  documentate,  sia  all’origine  della  paretimologia  σκόόλιον  –  σκολιόός  sembrano  suggerire  che  
si  trattasse  di  realtà  non  più  in  uso  nella  loro  epoca,  o  quantomeno  che  queste  prassi  fossero  andate  
incontro  con  il  passare  del   tempo  a  significativi  cambiamenti.   In  questa  direzione  sembra  andare  
anche   il   riferimento   nel   fr.   90   di   Dicearco   alla   prassi   “moderna”   di   narrare,   con   o   senza  
accompagnamento   musicale,   tenendo   qualcosa   in   mano,   che   sottintende   l’idea   che   questa  
abitudine  avesse  alle  spalle  una  tradizione  ben  più  antica,  come  si  dice  del  resto  subito  dopo  anche  




Piuttosto   cospicua   è   la   documentazione   che   attesta   l’interesse   dei   Peripatetici,   e   segnatamente,  
ancora  una  volta,  di  Dicearco  e  Aristosseno,  per  la  danza,  sia  in  riferimento  all’ambito  teatrale  sia  
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per  ciò  che  riguarda  la  sua  presenza  in  contesti  di  altro  tipo.  Dai  frammenti  superstiti  sembra  che  
Aristosseno  abbia   composto  un   trattato   incentrato   specificamente   sulle  danze   sceniche,   intitolato  
Περὶ  τραγικῆς  ὀρχήήσεως  (che  però  conteneva  anche  osservazioni  relative  alle  danze  in  uso  negli  
altri   generi   teatrali);   secondo  Wehrli,   si   sarebbe   trattato   di   una   sezione   di   un’opera   più   ampia,  
intitolata  presumibilmente  Περὶ   χορῶν,   sulla   base  della   presunta  dipendenza  da   questo   trattato  
del  musicologo  di  II  sec.  a.C.  Aristocle,  a  sua  volta  autore  di  un  Περὶ  χορῶν  menzionato  da  Ateneo  
nel  quadro  di  una  discussione  basata  in  larga  parte  su  materiale  aristossenico246,  di  cui  si  dirà  più  
dettagliatamente   infra.  Non   è   però   da   escludere   che   il  Περὶ   τραγικῆς   ὀρχήήσεως   fosse   un’opera  
autonoma  o  come  tale  circolasse,  come  sembra  dimostrare  il  fatto  che  almeno  in  un  caso  si  faccia  
riferimento  a  una  sua  suddivisione  in  più  libri.  
Ciò  che  in  ogni  caso  si  evince  indubitabilmente  è  come  il  teatro  costituisca,  nel  quadro  di  un  più  
generale  interesse  per  i  tipi  di  danza  anticamente  esistenti  nel  mondo  greco,  un  ambito  di  indagine  
privilegiato.  Questo  si  riscontra  del  resto  anche  per  ciò  che  riguarda  altri  aspetti  musicali  connessi  
con   questo   genere,   non   solo   in   virtù   del   prestigio   del   dramma   attico   e   della   sua   centralità  
nell’orizzonte  culturale  peripatetico,  ma  anche  per  la  sua  natura  “multimediale”,  che  ne  fa  il  luogo  
privilegiato  per  la  messa  a  punto  e  la  sperimentazione  di  numerose  innovazioni  dal  punto  di  vista  
compositivo  e  performativo  (ne  tratteremo  più  dettagliatamente  nei  prossimi  capitoli).    
Dalle  fonti  che  tramandano  i  frammenti  relativi  a  questo  ambito  di  indagine  emerge  ancora  una  
volta  un  interesse  rivolto  principalmente  alla  terminologia  impiegata  per  designare  i  differenti  tipi  
di   danza;   non   stupisce   pertanto   che   anche   in   questo   caso   essi   provengano   principalmente   da  
Ateneo   e   da   opere   lessicografiche.   Queste   ultime   attestano,   riconducendola   al   Περὶ   τραγικῆς  
ὀρχήήσεως,  l’attribuzione  a  ciascuno  dei  tre  generi  teatrali,  tragedia,  commedia  e  dramma  satiresco,  
di  un  tipo  specifico  di  danza,  dai  nomi  rispettivamente  di  ἐµμµμέέλεια,  κόόρδαξ  e  σίίκιννις247.  Si  tratta  
di  una   tripartizione  ben  nota  e  attestata  anche  altrove  sia   in   testi   letterari  che   in  opere  erudite248;  
più   interessante   è   forse   quanto   si   evince   da   altri   testi   in   merito   alla   riflessione   di   Aristosseno  
sull’ἦθος  associato  a  ciascuna  di  queste  danze,  che,  come  peraltro  rilevava  già  Wehrli,  costituisce  
anche  l’aspetto  su  cui  si  incentra  il  confronto  con  altri  tipi  di  danze  in  uso  in  contesti  extra-­‐‑teatrali.  
                                                                                                                        
246  Cfr.  Wehrli  19672,  81.  
247   fr.   104  Wehrli   =   Anonymus   Antiatticista   (=   Anec.   Bekk.)   s.v.   κόόρδακα   καὶ   κορδακίίζειν:   ὅτι   δὲ   γέένος  
ὀρχησµμοῦ  ὁ  κόόρδαξ,  Ἀριστόόξενος   ἐν   τῷ  περὶ   τραγικῆς  ὀρχήήσεως  δηλοῖ   οὕτως·∙   ἦν   δὲ   τὸ  µμὲν   εἶδος   τῆς  
τραγικῆς   ὀρχήήσεως   ἡ   καλουµμέένη   ἐµμµμέέλεια,   καθάάπερ   τῆς   σατυρικῆς   ἡ   καλουµμέένη   σίίκιννις,   τῆς   δὲ  
κοµμικῆς   ὁ   καλούύµμενος   κόόρδαξ.   Cfr.   anche   fr.   105  W.   (=   Harpocr.   s.v.   κορδακισµμόός):   ὁ   κόόρδαξ   κοµμικῆς  
ὀρχήήσεως  ἐστιν  εἶδος,  καθάάπερ  φησὶν  Ἀριστόόξενος  ἐν  τῷ  περὶ  τῆς  τραγικῆς  ὀρχήήσεως.  
248  Per  una  sintesi  delle  occorrenze  si  veda  Wehrli  19672,  81.  
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L’individuazione  di  corrispondenze  tra  le  danze  impiegate  sulla  scena  teatrale  e  quelle  eseguite  
nell’ambito   della   lirica   corale,   sulla   base   della   comune   associazione   a   un   determinato   carattere,  
sembra  del  resto  costituire  uno  degli  elementi  più  caratteristici  dell’approccio  di  Aristosseno  alla  
trattazione  teorica  di  questo  argomento;  sembra  poi  che  il  confronto  si  estendesse  anche  alle  danze  
delle  popolazioni   non  greche   e   fosse   incentrato   sulle  medesime   categorie   etiche  utilizzate  per   la  
classificazione   delle   danze   teatrali   e   liriche.   Tutto   questo   si   ricava   da   un   excursus   che   occupa   le  
sezioni   630b-­‐‑631d   dell’opera   di   Ateneo;   il   fatto   che   il   nome   di   Aristosseno   vi   ricorra   più   volte  
induce  a   ipotizzare  che,  direttamente  o   tramite   fonti   intermedie,   esso  costituisca   la   fonte  di  gran  
parte  del  suo  contenuto,  benché  in  esso  figurino  anche  citazioni  di  autori  posteriori,   tra  cui   il  già  
menzionato   Aristocle,   autore   di   un   Περὶ   χορῶν   che   probabilmente   dipende   in   larga   parte  
dall’opera   di   Aristosseno,   al   di   là   delle   ipotesi   di  Wehrli   in  merito   al   suo   titolo   originario   (cfr.  
supra).  La  prima  parte  della  digressione  ha  per  oggetto  la  σίίκιννις,  vale  a  dire  la  danza  del  dramma  
satiresco,  il  cui  nome  Ateneo  afferma  di  aver  desunto  appunto  dal  Περὶ  χορῶν  di  Aristocle,  anche  
se  da  altre  fonti  sappiamo  che  tale  informazione  veniva  fatta  risalire  al  Περὶ  τραγικῆς  ὀρχήήσεως  
di  Aristosseno,  che  quindi  costituisce  con  ogni  probabilità  anche  la  fonte  di  Aristocle249.  Nel  passo  
di   Ateneo,   il   nome   di   Aristosseno   occorre   poco   oltre   all’interno   di   una   rassegna   di   opinioni   in  
merito   all’origine   di   questa   danza,   che   secondo   alcuni   sarebbe   stata   di   provenienza   straniera,  
secondo  altri  invece  di  Creta,  come  dimostra  secondo  Aristosseno  la  propensione  dei  cretesi  per  la  
danza  (Ath.  14.630b  =  Aristox  fr.  107  Wehrli):    
  
καλεῖται  δ’  ἡ  µμὲν  σατυρικὴ  ὄρχησις,  ὥς  φησιν  Ἀριστοκλῆς  ἐν  πρόότῳ  Περὶ  χορῶν,  σίίκιννις,  καὶ  οἱ  
σάάτυροι  σικιννισταίί.  τινὲς  δὲ  φασιν  Σίίκιννόόν  τινα  βάάρβαρον  εὑρητὴν  αὐτῆς  γενέέσθαι,  ἄλλοι  δὲ  
Κρῆτα  λέέγουσι  τὸ  γέένος  εἶναι  τὸν  Σίίκιννον.  ὀρχησταὶ  δ’  οἱ  Κρῆτες,  ὥς  φησιν  Ἀριστόόξενος.  
  
La  danza  del  dramma  satiresco  è  chiamata,  come  dice  Aristocle  nel  primo  libro  Sulle  danze,  sikinnis,  e  
i   satiri   [che   la   danzano]   sikinnistai.   Alcuni   dicono   che   il   suo   inventore   fosse   un   barbaro   di   nome  
Sicinno,   altri   sostengono   che   Sicinno   fosse   di   origini   cretesi.   I   cretesi   sono   in   effetti   un   popolo   di  
danzatori,  come  afferma  Aristosseno.  
  
Non  è  improbabile  che  Aristosseno  sia  anche  la  fonte  di  ciò  che  segue,  come  sembrerebbe  indicare  
la  presenza  di  un  secondo  riferimento  ai  cretesi;  qui  Ateneo  riporta   l’opinione  dello  storico  di  IV  
                                                                                                                        
249  Cfr.  Corradi  in  LGGA,  s.v.  Aristocles.  
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sec.  a.C.  Scamone  di  Mitilene  in  merito  all’origine  del  nome  σίίκιννις  e  ad  alcune  caratteristiche  dei  
movimenti   di   questa   danza   (FGrHist   476   F   2   =   Ath.   14.630b-­‐‑c),   ma   non   è   da   escludere,   data   la  
cronologia  dell’autore,  che  questo  riferimento  fosse  già  presente  in  Aristosseno:  
  
Σκάάµμων  δ   ̓   ἐν  πρώώτῳ  Περὶ   εὑρηµμάάτων  σίίκιννιν  αὐτὴν  εἰρῆσθαι  ἀπὸ  τοῦ  σείίεσθαι,  καὶ  πρῶτον  
ὀρχήήσασθαι  τὴν  σίίκιννιν  Θέέρσιππον.  προτέέρα  δ   ̓  εὕρηται  ἡ  περὶ  τοὺς  πόόδας  κίίνησις  τῆς  διὰ  τῶν  
χειρῶν.  οἱ  γὰρ  παλαιοὶ  τοὺς  πόόδας  µμᾶλλον  ἐγυµμνάάζοντο  ἐν  τοῖς  ἀγῶσι  καὶ  τοῖς  κυνηγεσίίοις.  οἱ  
δὲ   Κρῆτες   κυνηγετικοίί,   διὸ   καὶ   ποδώώκεις.   εἰσὶ   δέέ   τινες   οἵ   φασι   τὴν   σίίκιννιν   ποιητικῶς  
ὠνοµμάάσθαι  ἀπὸ  τῆς  κινήήσεως,  ἣν  καὶ  οἱ  σάάτυροι  ὀρχοῦνται  ταχυτάάτην  οὖσαν.  οὐ  γὰρ  ἔχει  ἦθος  
αὕτη  ἡ   ὄρχησις,   διὸ   οὐδὲ   βραδύύνει.   συνέέστηκεν   δὲ   καὶ   σατυρικὴ  πᾶσα  ποίίησις   τὸ  παλαιὸν   ἐκ  
χορῶν,  ὡς  καὶ  ἡ  τόότε  τραγῳδίία·∙  διόόπερ  οὐδὲ  ὑποκριτὰς  εἶχον.  
  
Scamone  nel  primo  libro  del  trattato  Sulle  invenzioni  dice  che  sikinnis  deriva  da  seiesthai  e  che  il  primo  
a  eseguire  questa  danza  sarebbe  stato  Tersippo.  I  movimenti  dei  piedi  sarebbero  stati  scoperti  prima  
di   quelli   delle   mani,   perché   gli   antichi   si   servivano   maggiormente   dei   piedi   negli   agoni   e   nella  
caccia.  I  Cretesi  sono  un  popolo  di  cacciatori  e  per  questo  muovono  velocemente  i  piedi.  C’è  anche  
chi   dice   che   sia   stata   chiamata   poeticamente   sikinnis,   per   via   del   suo   movimento,   la   danza   che  
eseguono   i   satiri,   dal   momento   che   è   assai   veloce.   Questa   danza   infatti   non   ha   un   suo   carattere  
specifico   ed   è   per   questo   che   non   rallenta.   Anticamente   il   dramma   satiresco   si   componeva  
interamente  di  parti  corali,  come  anche  la  tragedia  antica:  per  questa  ragione  non  vi  erano  nemmeno  
gli  attori.  
  
Che   l’intero   passo   contenga   materiale   aristossenico   è   suggerito   anche   dalla   presenza   di   una  
riflessione  sull’ἦθος  di  questa  danza  in  relazione  alle  caratteristiche  dei  suoi  movimenti,  un  tema  
su   cui   Ateneo   torna   nuovamente   poco   oltre   (cfr.   infra);   nell’idea   che   inizialmente   il   dramma  
satiresco,   così   come   la   tragedia,   si   componesse  unicamente  di  parti  danzate,  vale  a  dire  corali,   si  
può  inoltre  scorgere  un  influsso  della  teoria  aristotelica  circa  l’origine  della  tragedia  dal  ditirambo.  
Una  teoria  analoga  è  formulata  peraltro  anche  in  un  passo  dei  Problemata  in  cui  si  fa  riferimento  al  
fatto  che  gli  antichi  tragediografi  fossero  definiti  µμελοποιοίί,  adducendo  per  questo  la  spiegazione  
che   anticamente   le   parti   liriche   fossero   nettamente   preponderanti   rispetto   a   quelle   recitate  
(Problemata  19.31:  διὰ  τίί  οἱ  περὶ  Φρύύνιχον  ἦσαν  µμᾶλλον  µμελοποιοίί;  ἢ  διὰ  τὸ  πολλαπλάάσια  εἶναι  
τόότε  τὰ  µμέέλη  ἐν  ταῖς  τραγῳδίίαις  τῶν  µμέέτρων;).  Ad  Aristosseno  sembra  dunque  attribuibile  anche  
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quanto  segue,  benché  il  suo  nome  occorra  nuovamente  solo  alla  fine  del  passo  in  questione  (fr.  103  
Wehrli  =  Ath.  14.630c-­‐‑f):  
  
τρεῖς   δ   ̓   εἰσὶ   τῆς   σκηνικῆς   ποιήήσεως   ὀρχήήσεις,   τραγικήή,   κωµμικήή,   σατυρικήή.   ὁµμοίίως   δὲ   καὶ   τῆς  
λυρικῆς  ποιήήσεως  τρεῖς,  πυρρίίχη,  γυµμνοπαιδικήή,  ὑπορχηµματικήή.  καὶ  ἐστὶν  ὁµμοίία  ἡ  µμὲν  πυρρίίχη  
τῇ  σατυρικῇ·∙  ἀµμφόότεραι  γὰρ  διὰ  τάάχους.  πολεµμικὴ  δὲ  δοκεῖ  εἶναι  ἡ  πυρρίίχη·∙  ἔνοπλοι  γὰρ  αὐτὴν  
παῖδες  ὀρχοῦνται.  τάάχους  δὲ  δεῖ  τῷ  πολέέµμῳ  εἰς  τὸ  διώώκειν  καὶ  εἰς  τὸ  ἡττωµμέένους  ‘φεύύγειν  µμηδὲ  
µμέένειν  µμηδ   ̓  αἰδεῖσθαι  κακοὺς  εἶναι’250.  ἡ  δὲ  γυµμνοπαιδικὴ  παρεµμφερήής  ἐστι  τῇ  τραγικῇ  ὀρχήήσει,  
ἥτις  ἐµμµμέέλεια  καλεῖται·∙  ἐν  ἑκατέέρᾳ  δὲ  ὁρᾶται  τὸ  βαρὺ  καὶ  σεµμνόόν.  ἡ  δ   ̓  ὑπορχηµματικὴ  τῇ  κωµμικῇ  
οἰκειοῦται,   ἥτις   καλεῖται   κόόρδαξ·∙   παιγνιώώδεις   δ   ̓   εἰσὶν   ἀµμφόότεραι.   Ἀριστόόξενος   δέέ   φησι   τὴν  
πυρρίίχην  ἀπὸ  Πυρρίίχου  Λάάκωνος  τὸ  γέένος  τὴν  προσηγορίίαν  λαβεῖν·∙  Λακωνικὸν  δ   ̓  εἶναι  µμέέχρι  
καὶ   νῦν   ὄνοµμα   τὸν   Πύύρριχον.   ἐµμφανίίζει   δ   ̓   ἡ   ὄρχησις   πολεµμικὴ   οὖσα   ὡς   Λακεδαιµμονίίων   τὸ  
εὕρηµμα.   πολεµμικοὶ   δ   ̓   εἰσὶν   οἱ   Λάάκωνες,   ὧν   καὶ   οἱ   υἱοὶ   τὰ   ἐµμβατήήρια   µμέέλη   ἀναλαµμβάάνουσιν,  
ἅπερ   καὶ   ἐνόόπλια   καλεῖται.   καὶ   αὐτοὶ   δ   ̓   οἱ   Λάάκωνες   ἐν   τοῖς   πολέέµμοις   τὰ   Τυρταίίου   ποιήήµματα  
ἀποµμνηµμονεύύοντες  ἔρρυθµμον  κίίνησιν  ποιοῦνται.  
  
Ci  sono  tre  tipi  di  danze  teatrali,  tragica,  comica  e  satiresca.  Analogamente  esistono  tre  tipi  di  danze  
anche   nella   poesia   lirica:   pirrica,   gimnopedica   e   iporchematica.   La   pirrica   è   simile   alla   danza   del  
dramma   satiresco,   dato   che   entrambe   sono   veloci.   Ma   la   pirrica   ha   un   carattere   guerresco   ed   è  
danzata   infatti  da   fanciulli   in   armi.  D’altra  parte   in  guerra   la  velocità   è  necessaria,  per   inseguire   i  
nemici  e,  in  caso  di  sconfitta,  “fuggire,  senza  restare  sul  posto  e  senza  timore  di  essere  vili”.    
La  gimnopedica  è  piuttosto  simile  alla  danza  tragica,  che  è  chiamata  emmeleia.  In  entrambe  è  visibile  
il   carattere  grave  e   serio.  L’iporchematica,   infine,   è   affine  alla  danza   comica,   che   si   chiama  kordax:  
entrambe   hanno   un   carattere   scherzoso.   Aristosseno   dice   che   la   pirrica   prese   il   proprio   nome   da  
Pirrico  di  Laconia,  e  che   in  effetti  anche  ai  suoi   tempi  Pirrico  era  un  tipico  nome  lacone.  La  danza  
appare  chiaramente  come  un’invenzione  degli  Spartani,  dato  il  suo  carattere  guerresco.  I  laconi  sono  
bellicosi  e  anche  i  loro  eseguono  le  melodie  composte  per  la  marcia,  che  si  chiamano  anche  enopli.  
Proprio   i   laconi,   del   resto,   in   guerra   fanno   movimenti   ritmici,   perché   hanno   in   mente   i  
componimenti  di  Tirteo.  
  
                                                                                                                        
250  Come  rileva  Citelli  (1629,  n.  3),  questa  citazione  costituisce  l’adattamento  di  un  verso  proveniente  da  un  
responso  dell’oracolo  di  Delfi  a  Creso  (orac.  Q  101  Fontenrose  =  25  Andersen).  
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Se  solamente  la  parte  relativa  alle  origini  della  pirrica,  che  avrebbe  preso  la  propria  denominazione  
da   un   personaggio   lacone   di   nome   Pirrico,   è   attribuita   esplicitamente   ad   Aristosseno,   essa  
presuppone   chiaramente   quanto   detto   in   precedenza   in   merito   al   carattere   bellicoso   di   questa  
danza,  che  quindi  va  ricondotto  con  ogni  probabilità  alla  medesima  fonte.  Queste  osservazioni  si  
inquadrano  a   loro  volta   in  un  confronto  più  generale   tra   le  danze   teatrali  e   i   loro  corrispettivi   in  
ambito   lirico,   sulla   base   degli   atteggiamenti   espressi   da   ciascuna   di   esse.   Alla   solennità  
dell’emmeleia   tragica   corrisponde   quindi   la   gravità   della   danza   gimnopedica   (della   quale  
Aristosseno  dirà  ancora  poco  oltre,   come  si  vedrà   infra),   così  come   il   carattere  giocoso  del  kordax  
comico  rispecchia  quello  dell’iporchema.  Decisamente  più  labile  appare  il  collegamento  sulla  base  
dell’ἦθος  tra  la  danza  del  dramma  satiresco  e  la  pirrica:  in  questo  caso,  l’elemento  che  accomuna  i  
due   tipi   di   danza   è   individuato   da  Aristosseno   nella   velocità   che   caratterizza   i   loro  movimenti,  
anche   se   del   tutto   diversa   è   l’intenzione   che   essi   esprimono.   Ciò   dimostra   del   resto   il   carattere  
puramente  speculativo  della  duplice  tripartizione,  che  appare  più  che  altro  funzionale  a  ricondurre  
la  molteplicità  di  forme  di  danza  esistenti  a  categorie  basate  appunto  sull’ἦθος,  a  costo  di  forzare  
le  corrispondenze  laddove  ciò  non  sia  del  tutto  possibile.  
L’esposizione  di  Aristosseno   in  merito   alla  pirrica,   interrotta   subito  dopo  da  una   citazione  di  
Filocoro   (FGrHist   328   F   216)   relativa   all’usanza   spartana   di   eseguire   i   componimenti   di   Tirteo  
durante  le  cene  in  occasione  di  campagne  militari251,  prosegue  forse  anche  oltre:  coerente  con  la  sua  
attribuzione   di   questa   danza   ai   Laconi,   e   agli   Spartani   nella   fattispecie,   sembra   infatti   anche  
l’affermazione   espressa   in   631a   riguardo   al   fatto   che   essa,   con   la   sua   originaria   connotazione  
guerresca,   fosse  caduta   in  disuso  nel  resto  della  Grecia,  venendo  sostituita  da  una  pirrica  di   tipo  
“dionisiaco”,   in  cui,   in  luogo  delle  armi  con  cui  originariamente  essa  si  danzava,  si   indossano  gli  
attributi   del   culto   bacchico252.   La   successiva   menzione   di   Aristosseno   occorre   poco   oltre,   in  
riferimento  alla  gimnopedica,  altro  elemento  che  induce  a  ritenere  che  Ateneo  stia  continuando  a  
citare   l’opera   aristossenica   anche   quando   non   vi   fa   esplicitamente   riferimento   (fr.   108  Wehrli   =  
14.631b-­‐‑c):  
  
                                                                                                                        
251   Ath.   14.630f:   Φιλόόχορος   δέέ   φησιν   κρατήήσαντας   Λακεδαιµμονίίους   Μεσσηνίίων   διὰ   τὴν   Τυρταίίου  
στρατηγίίαν   ἐν   ταῖς   στρατείίαιςἔθος   ποιήήσασθαι,   ἂν   δειπνοποιήήσωνται   καὶ   παιωνίίσωσιν,   ἄιδειν   καθ᾽  
ἕνα  <τὰ>Τυρταίίου·∙  κρίίνειν  δὲ  τὸν  πολέέµμαρχον  καὶ  ἆθλον  διδόόναι  τῶι  νικῶντι  κρέέας.  
252   Ath.   14.631a:   ἡ   δὲ   καθʼ   ἡµμᾶς   πυρρίίχη   Διονυσιακήή   τις   εἶναι   δοκεῖ,   ἐπιεικεστέέρα   οὖσα   τῆς   ἀρχαίίας.  
ἔχουσι   γὰρ   οἱ   ὀρχούύµμενοι   θύύρσους   ἀντὶ   δοράάτων,   προίίενται   δὲ   ἐπʼ   ἀλλήήλους   καὶ   νάάρθηκας   καὶ  




ἔοικεν  δὲ  ἡ  γυµμνοπαιδικὴ  τῇ  καλουµμέένῃ  ἀναπάάλῃ  παρὰ  τοῖς  παλαιοῖς.  γυµμνοὶ  γὰρ  ὀρχοῦνται  οἱ  
παῖδες   πάάντες,   ἐρρύύθµμους  φοράάς   τινας   ἀποτελοῦντες   καὶ   σχήήµματάά   τινα   τῶν   χειρῶν   κατὰ   τὸ  
ἀνάάπαλον,   ὥστ’   ἐµμφαίίνειν   θεωρήήµματάά   τινα   τῆς   παλαίίστρας   καὶ   τοῦ   παγκρατίίου,   κινοῦντες  
ἐρρύύθµμους   τοὺς   πόόδας.   τρόόποι   δ’   αὐτῆς   οἵ   τε   ὠσχοφορικοὶ   καὶ   οἱ   βαχκικοίί,   ὥστε   καὶ   [τὴν  
ὄρχησιν]   ταύύτην   εἰς   τὸν   Διόόνυσον   ἀναφέέρεσθαι.   Ἀριστόόξενος   δέέ   φησιν   ὡς   οἱ   παλαιοὶ  
γυµμναζόόµμενοι  πρῶτον   ἐν   τῇ  γυµμνοπαιδικῇ   εἰς   τὴν  Πυρρίίχην   ἐχώώρουν  πρὸ   τοῦ   εἰσιέέναι   εἰς   τὸ  
θέέατρον.  
  
La  danza  gimnopedica   è   simile   a  quella   che  gli   antichi   chiamavano  anapale.   I   fanciulli   vi  danzano  
infatti  completamente  nudi,  facendo  movimenti  ritmati  ed  eseguendo  con  le  mani  figure  secondo  un  
movimento   alternato253,   in   modo   da   rappresentare   schemi   della   lotta   in   palestra   e   del   pancrazio  
mentre  i  piedi  seguono  il  ritmo  della  musica.  Sue  varianti  sono  le  danze  delle  oscoforie  e  del  culto  
bacchico,   tanto   che   anche   questa   danza   è  messa   in   relazione   con   il   culto   di   Dioniso.   Aristosseno  
racconta   inoltre   che   gli   antichi   si   esercitavano   inizialmente   nella   gimnopedica,   poi   passavano   alla  
pirrica  prima  del  loro  ingresso  in  teatro.  
  
Da  questa  porzione  del  testo  di  Ateneo  sembra  quindi  possibile  dedurre  che  Aristosseno  passasse  
poi  a  prendere  in  esame  la  gimnopedica  non  soltanto  nelle  sue  caratteristiche  specifiche,  rilevando  
la  somiglianza  tra  i  suoi  movimenti  e  quelli  di  un’antica  danza  chiamata  ἀναπάάλη,  ma  anche  nelle  
sue  affinità  con  la  pirrica:  alla  connotazione  dionisiaca  precedentemente  attribuita  a  quest’ultima  al  
di   fuori   di   Sparta   sembra   in   effetti   fare   riferimento   l’affermazione   che   “anche”   la   gimnopedica  
avesse  a  che  fare  con  il  culto  bacchico.  
Subito  dopo  Ateneo  passa  a  trattare  della  danza  iporchematica,  continuando  quindi  a  seguire  la  
tripartizione   dei   generi   lirici   sulla   falsariga   di   quella   delle   danze   sceniche   e   lasciando   quindi  
ipotizzare   ancora   la   sua   dipendenza   da  Aristosseno.   Qui   il   testo   presenta   alcune   lacune   che   ne  
pregiudicano   la   lettura,   ma   sembra   che,   oltre   alla   descrizione   delle   caratteristiche  
dell’iporchematica,   vi   trovassero   posto   anche   osservazioni   di   carattere   più   generale   in  merito   ai  
generi   lirici   che   prevedevano   la   presenza   della   danza   e   quelli   in   cui   invece   essa   non   era  
                                                                                                                        
253  Traduco  così  l’espressione  κατὰ  τὸ  ἀνάάπαλον,  per  analogia  con  ἀναπάάλλω,  nonostante  questa  accezione  
non  sia  presente  nei  lessici.    
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contemplata254.  Il  nome  di  Aristosseno  torna  ancora  oltre,  nel  passaggio  con  cui  si  conclude  l’intera  
digressione  sulla  danza  (fr.  109  Wehrli  =  Ath.  14.631d):  
  
εἰσὶ  δὲ  καὶ  παρὰ  τοῖς  βαρβάάροις  ὥσπερ  καὶ  παρὰ  τοῖς  Ἕλλησι  σπουδαῖαι  καὶ  φαῦλαι  ὀρχήήσεις.  ὁ  
µμὲν   κόόρδαξ   παρ’   Ἕλλησι   φορτικόός,   ἡ   δὲ   ἐµμµμέέλεια   σπουδαίία,   καθάάπερ   καὶ   ἡ   παρὰ   Ἀρκάάσι  
κίίδαρις,   παρὰ   Σικυωνίίοις   τε   ὁ   ἀλητήήρ.   οὕτως   δὲ   καὶ   ἐν   Ἰθάάκῃ   καλεῖται   ἀλητήήρ,   ὡς   ἱστορεῖ  
Ἀριστόόξενος  ἐν  πρόότῳ  συγκρίίσεων.  
  
Vi  sono  presso  i  barbari,  come  anche  in  Grecia,  danze  nobili  e  danze  di  rango  inferiore.  In  Grecia  il  
kordax  è  una  danza  triviale,  l’emmeleia  invece  è  una  danza  solenne,  come  anche  la  kidaris  in  Arcadia  e  
l’aleter  a  Sicione.  Quest’ultimo  è  chiamato  così  anche  a   Itaca,  come  racconta  Aristosseno  nel  primo  
libro  dei  Confronti.  
  
A  suggerire  che  Aristosseno  sia  ancora  la  fonte  dell’intera  argomentazione  è  il  sapore  chiaramente  
peripatetico  della  terminologia  qui  impiegata:   la  distinzione  tra  danze  “nobili”  (σπουδαῖαι)  e  “di  
basso  rango”  (φαῦλαι),  tanto  più  in  riferimento  a  quelle  impiegate,  rispettivamente,  nella  tragedia  
e  nella  commedia,  costituisce  infatti  un’evidente  ripresa  dei  concetti   impiegati  da  Aristotele  nella  
Poetica   per   descrivere   gli   ἤθη   associati   ai   due   generi   teatrali255.   L’individuazione   di   queste   due  
categorie   appare   del   resto   coerente   con   le   caratteristiche   precedentemente   attribuite   da  
Aristosseno,  se  è  corretto  ritenere  che  sia  lui  la  fonte  dell’intero  passaggio,  alle  danze  tragiche  e  a  
quelle  liriche;  la  mancanza  di  un  carattere  specifico  per  la  danza  del  dramma  satiresco,  alla  quale  si  
associava   in   ambito   lirico   la   pirrica   solo  per   via  della   velocità  dei  movimenti   che   le   caratterizza  
entrambe  (cfr.  supra),  potrebbe  in  effetti  essere  un  ulteriore  indizio  di  come  l’intero  discorso  fosse  
incentrato  sull’opposizione  binaria  tra  σπουδαῖον  e  φαῦλον.    
In   ogni   caso,   la   riflessione   su   questi   concetti   coinvolge   evidentemente   non   soltanto   le   danze  
tragiche   e   quelle   legate   ai   principali   generi   lirici,   ma   si   estende   qui   anche   a   danze   pertinenti   a  
contesti   locali,   come   la   κίίδαρις   arcade   e   l’ἀλητήήρ   in   uso   a   Sicione   e   a   Itaca,   che   Aristosseno  
                                                                                                                        
254  Ath.  14.631d:  ἡ  δʼ  ὑπορχηµματικήή  ἐστιν  ἐν  ᾗ  ᾄδων  ὁ  χορὸς  ὀρχεῖται  […].ὀρχοῦνται  δὲ  ταύύτην  παρὰ  τῷ  
Πινδάάρῳ  οἱ  Λάάκωνες,  καὶ  ἐστὶν  ὑπορχηµματικὴ  ὄρχησις  ἀνδρῶν  καὶ  γυναικῶν   ....  βέέλτιστοι  δέέ  εἰσι  τῶν  
τρόόπων   οἵτινες   καὶ   ὀρχοῦνται.   εἰσὶ   δὲ   οἵδε·∙   προσοδιακοίί,   ἀποστολικοὶ   (οὗτοι   δὲ   καὶ   παρθέένιοι  
καλοῦνται)   καὶ   οἱ   τούύτοις   ὅµμοιοι.   τῶν  γὰρ  ὕµμνων  οἳ  µμὲν  ὠρχοῦντο,   οἳ   δὲ   οὐκ  ὠρχοῦντο   ....   ἢ   τοὺς   εἰς  
Ἀφροδίίτην  καὶ  Διόόνυσον,  καὶ  τὸν  παιᾶνα  δὲ  ὁτὲ  µμὲν  ὁτὲ  δὲ  οὔ.  
255  Cfr.  Poet.  1448a  1-­‐‑5  e,  in  particolare,  7-­‐‑10:  δῆλον  δὲ  ὅτι  καὶ  τῶν  λεχθεισῶν  ἑκάάστη  µμιµμήήσεων  ἕξει  ταύύτας  
τὰς  διαφορὰς  καὶ  ἔσται  ἑτέέρα  τῷ  ἕτερα  µμιµμεῖσθαι  τοῦτον  τὸν  τρόόπον.  καὶ  γὰρ  ἐν  ὀρχήήσει  καὶ  αὐλήήσει  
καὶ  [10]  κιθαρίίσει  ἔστι  γενέέσθαι  ταύύτας  τὰς  ἀνοµμοιόότητας.  
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accomuna  alla  danza  tragica  in  virtù  del  loro  carattere  serio.  L’interesse  di  Aristosseno  per  le  danze  
locali   è   attestato   peraltro   anche   da   un   altro   frammento,   il   112   Wehrli,   sempre   proveniente   da  
Ateneo  ma   da   tutt’altra   parte   dell’opera   (1.22b),   che   contiene   un   elenco   di   danze   di   varie   città  
accompagnato   dall’informazione   che   Aristosseno   le   avrebbe   apprezzate   per   via   del   movimento  
delle  mani  che  le  caratterizzava:  ὀρχήήσεις  δὲ  ἐθνικαὶ  αἵδε·∙  Λακωνικαίί,  Τροιζήήνιαι,  Ἐπιζεφύύριοι,  
Κρητικαίί,  Μαντινικαίί,  ἃς  προκρίίνει  Ἀριστόόξενος  διὰ  τὴν  τῶν  χειρῶν  κίίνησιν.  
Che  il  tema  del  confronto  tra  diversi  tipi  di  danze  fosse  centrale  nella  riflessione  di  Aristosseno  
sembra   confermato   dal   titolo   dell’opera   cui   almeno   quest’ultima   parte   viene   ricondotta,  
Συγκρίίσεις;   si   tratta   dell’unica   indicazione   presente   in   tutta   la   discussione   in   merito   alla  
provenienza   delle   citazioni   di   Aristosseno   ed   è   lecito   supporre,   anche   in   virtù   della   continuità  
tematica   e   concettuale   che   esse   presentano,   che   tutte   provengano   dalla   medesima   opera.   Resta  
impossibile,  in  assenza  di  altre  attestazioni  di  questo  titolo  nel  complesso  dei  frammenti  superstiti,  
farsi   un’idea   precisa   di   come   essa   potesse   essere   strutturata   e   di   quali   potessero   essere   i   suoi  
contenuti;  il  riferimento  al  fatto  che  fosse  in  più  libri  indurrebbe  a  ipotizzare  che  non  si  incentrasse  
unicamente   sulla   danza   ma   riguardasse   anche   altri   argomenti.   Non   meno   oscuri   risultano   i  
rapporti  che  un’opera  con  questo  titolo  può  aver  avuto  con  le  trattazioni  monografiche  sulla  danza  
che  altre  fonti  attribuiscono  ad  Aristosseno  e  segnatamente  con  il  Περὶ  τραγικῆς  ὀρχήήσεως,  da  cui  
sarebbe  logico  supporre  derivino  anche  i  riferimenti  a  quest’arte  contenuti   in  Ateneo.  È  possibile  
del  resto  che  il   titolo  Συγκρίίσεις  non  sia  originale  e  che  Ateneo  lo  ricavasse  piuttosto  dalla  fonte  
intermedia   tramite   cui   citava   Aristosseno,   oppure   che   l’opera   circolasse   con   questo   nome  
attribuitole   a   posteriori   proprio   sulla   base,   forse,   del   suo   contenuto  di   carattere   comparativo,   che  
sembra  costituirne  la  cifra  più  significativa.  
Sulla   base   di   queste   sole   informazioni   risulta   arduo   stabilire   se   le   danze   prese   in   esame   da  
Aristosseno  fossero  ancora  in  uso  nella  sua  epoca  o  se  si  trattasse  almeno  in  parte  di  un’indagine  
tesa   a   ricostruire   forme   musicali   appartenenti   a   un   passato   più   o   meno   lontano;   sembra   però  
possibile   intuire   che,   almeno   in   qualche   caso,   il   confronto   tra   passato   e   presente   in  merito   alla  
connotazione   e   alle   caratteristiche   di   un   dato   genere   di   danza   fosse   parte   integrante   di   questa  
ricerca,  anche  all’interno  di  un’opera  di  carattere  probabilmente  descrittivo.    
L’interesse   antiquario   sembra   invece   alla   base   di   ciò   che   si   conserva   delle   osservazioni   di  
Dicearco  nell’ambito  della  danza.  Da  uno  dei  due  frammenti  superstiti  che  attestano  l’impegno  di  
Dicearco   anche   su  questo   fronte   ricaviamo,   ancora  una  volta,   un   esempio  del   legame   tra   questo  
tipo  di  ricerca  e  l’esegesi  omerica.  Nonostante  la  fonte  sia  ancora  una  volta  Ateneo,  il  testo  sembra  
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provenire  da  un  commentario  all’Odissea  e  in  particolare  al  VI  libro,  in  riferimento  alla  descrizione  
di  Nausicaa  intenta  a  giocare  a  palla  con  le  amiche  prima  di  imbattersi  in  Odisseo  naufrago.  Che  il  
contesto   originario   del   frammento   potesse   essere   quello   di   un   σύύγγραµμµμα   omerico   è   suggerito  
anche  dalla  menzione   in   questo   contesto  dell’erudita  Agallide   (Dicaearch.   fr.   73  Mirhady   =  Ath.  
1.14d-­‐‑e):  
  
Ὀρχήήσεις   δ’   εἰσὶ   παρ’  Ὁµμέέρῳ   αἳ   µμὲν   τινες   τῶν   κυβιστητήήρων,   αἳ   δὲ   διὰ   τῆς   σφαίίρας.   ἧς   τὴν  
εὕρησιν   Ἀγαλλὶς   ἡ   Κερκυραίία   γραµμµματικὴ   Ναυσικάάᾳ   ἀνατίίθησιν   ὡς   πολίίτιδι   χαριζοµμέένη,  
Δικαίίαρχος  δὲ  Σικυωνίίοις,  Ἴππασος  δὲ  Λακεδαιµμονίίοις  ταύύτην  τε  καὶ  τὰ  γυµμνάάσια  πρώώτοις.  
  
Sono  attestate  danze   in  Omero,  alcune  di  acrobati,   altre  con   la  palla,   la   cui   invenzione  è  attribuita  
dalla  studiosa  Agallide  di  Corcira  a  Nausicaa,  per  rendere  omaggio  a  una  sua  concittadina,  mentre  
Dicearco   la   attribuisce  ai   Sicionii   e   Ippaso  attribuisce  agli   Spartani   l’invenzione   sia  della  palla   che  
degli  esercizi  in  palestra.  
  
Il   riferimento  alla  danza   con   la  palla   è  naturalmente,   come   si   è  detto,   alla   scena  odissiaca   in   cui  
Nausicaa  e  le  sue  ancelle,  dopo  aver  lavato  i  panni  alla  foce  del  fiume  e  nell’attesa  che  asciughino,  
giocano   a   palla   sulla   riva   del   mare,   dove   di   lì   a   poco   la   giovane   figlia   di   Alcinoo   incontrerà  
Odisseo.  Che  si  tratti  di  una  danza  è  evidentemente  suggerito  ai  commentatori  del  testo  dal  fatto  
che  i  movimenti  delle  ragazze  siano  accompagnati  anche  dal  canto  (Od.  6.100-­‐‑101):  σφαίίρῃ  ταὶ  δ᾽  
ἄρ᾽   ἔπαιζον,   ἀπὸ   κρήήδεµμνα   βαλοῦσαι/τῇσι   δὲ   Ναυσικάάα   λευκώώλενος   ἤρχετο   µμολπῆς.  
Movimenti  con  la  palla  e  canto  sono  in  effetti  presentati  come  un  tutt’uno;  il  fatto  che  Nausicaa  sia  
colei   che   “dà   inizio”   alla   melodia   lascia   pensare   a   un’esecuzione   che   si   svolge   secondo   una  
struttura  codificata,   in  maniera  affine  a  quanto  avviene   in  altre  scene  omeriche  di  canto   in  cui  si  
descrivono   i   precedenti   di   alcune   forme   liriche   di   età   storica256.   Gli   scolî   all’Odissea,   che   non  
contengono   nessun   riferimento   alle   questioni   sollevate   nel   passo   citato   da  Ateneo,   testimoniano  
però  di  una  certa  difficoltà  degli  esegeti  antichi  nell’interpretare  l’intera  scena  proprio  in  relazione  
alla  presenza  congiunta  del  canto  e  dei  movimenti  con  la  palla:  Aristarco  avrebbe  infatti   inteso  il  
termine   µμολπήή   come   un   modo   per   alludere   al   solo   gioco   della   palla   e   non   nel   suo   significato  
                                                                                                                        
256  Per  una  rassegna  commentata  si  rimanda  a  Grandolini  1996.  
145  
 
letterale,   che   invece   era   difeso   dai   cosiddetti   νεώώτεροι257;   la   motivazione   addotta   per   questa  
interpretazione  dallo  scolio,  risalente  ad  Aristonico,  è  che  è  impossibile  che  Nausicaa  canti  e  giochi  
con   la   palla   contemporaneamente   (ὅτι   δὲ   οὐκ   ᾖδεν   ἡ   Ναυσικάάα,   ἀλλ’   ἐσφαίίριζε,   δηλοῖ   τὸ  
‘σφαῖραν  ἔπειτ’  ἔρριψε  µμετ’  ἀµμφίίπολον  βασίίλεια’  [v.  115]).  
Nel  frammento  riportato  da  Ateneo  invece  le  interpretazioni  degli  eruditi  citati  si  concentrano  
invece   sull’uso   della   palla   come   accessorio   per   la   danza   e,   nella   fattispecie,   sull’invenzione   di  
questo  uso:  è  qui  che  è   riportata  anche   l’opinione   in  proposito  di  Dicearco,  che   la   riconduce  agli  
abitanti  di  Sicione,  a  differenza  di  Agallide  che  la  attribuisce  a  Nausicaa  sulla  base,  evidentemente,  
di  Omero,  oltre  che  per  le  motivazioni  campanilistiche  cui  allude  Ateneo,  e  di  Ippaso  che  la  colloca  
invece  a  Sparta.  Non  è  noto  per  quale  ragione  Dicearco  collocasse  a  Sicione   l’origine  della  danza  
con  la  palla;  è  possibile  che  desumesse  tale  informazione  da  una  fonte  locale,  magari  l’ἀναγραφήή  
utilizzata  anche  da  Eraclide  Pontico  (cfr.  supra:  I  1.1).    
In  un  secondo  frammento  riportato  da  Plutarco  nella  Vita  di  Teseo,  Dicearco  si  occupava  invece  
di  un’antica  danza  nota  come  γέέρανος,  che  sarebbe  stata  eseguita  per  la  prima  volta  da  Teseo  e  dai  
suoi  compagni  all’indomani  della  vittoria  sul  Minotauro  (fr.  74  Mirhady  =  Plut.  Thes.  21.1-­‐‑3):  
  
Ἐκ  δὲ  τῆς  Κρήήτης  ἀποπλέέων  εἰς  Δῆλον  κατέέσχε,  καὶ  τῷ  θεῷ  θύύσας  καὶ  ἀναθεὶς  τὸ  Ἀφροδίίσιον  ὃ  
παρὰ  τῆς  Ἀριάάδνης  ἔλαβεν,  ἐχόόρευσε  µμετὰ  τῶν  ἠιθέέων  χορείίαν,  ἣν  ἔτι  νῦν  ἐπιτελεῖν  Δηλίίους  
λέέγουσι,   µμίίµμηµμα   τῶν   ἐν   Λαβυρίίνθῳ   περιόόδων   καὶ   διεξόόδων   ἔν   τινι   ῥυθµμῷ   παραλλάάξεις   καὶ  
ἀνελίίξεις  ἔχοντι  γιγνοµμέένην.  καλεῖται  δὲ  τὸ  γέένος  τοῦτο  τῆς  χορείίας  ὑπὸ  Δηλίίων  γέέρανος,  ὡς  
ἱστορεῖ   Διχαίίαρχος.   ἐχόόρευσε   δὲ   περὶ   τὸν   Κερατῶνα   βωµμόόν,   ἐκ   κεράάτων   συνηρµμοσµμέένον  
εὐωνύύµμων  ἁπάάντων.  ποιῆσαι  δὲ  καὶ  ἀγῶνάά  φασιν  αὐτὸν  ἐν  Δήήλῳ  καὶ  τοῖς  νικῶσι  τόότε  πρῶτον  
ὑπ’  ἐκείίνου  φοίίνικα  δοθῆναι.  
  
Ripartendo  da  Creta,   [Teseo]   si   fermò  a  Delo   e,  dopo  aver   fatto   sacrifici   ad  Apollo   e   aver   lasciato  
come   offerta   votiva   l’immagine   di   Afrodite   che   aveva   ricevuto   da   Arianna,   fece   con   i   giovani  
sopravvissuti  una  danza,   che   si  dice  gli   abitanti  di  Delo  eseguano  ancor  oggi   e   che   imita   i  giri   e   i  
percorsi  del  Labirinto,  con  un  ritmo  che  prevede  movimenti  alternati  e  giravolte.  Questo  genere  di  
danza   è   chiamato   dai   Delii   “gru”,   come   attesta   Dicearco.   La   danza   di   Teseo   si   svolse   intorno  
                                                                                                                        
257   Sch.  Ariston.   in  Od.   6.101a,   3.172   Pontani:   µμεταλαβὼν   τὸ   “σφαίίρῃ   ταὶ   δ᾿   ἄρ᾿   ἔπαιζον”   εἶπε   “τῇσι   δὲ  
Ναυσικάάα   λευκώώλενος   ἤρχετο   µμολπῆς,”   BHP1   πᾶσαν   παιδιὰν   “µμολπὴν”   λέέγων.   BHMaP1s   οἱ   δὲ  
νεώώτεροι  τὴν  ᾠδήήν.  
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all’altare  “delle  Corna”,  costruito  interamente  di  corni  sinistri.  Si  racconta  inoltre  che  Teseo  istituì  a  
Delo  un  agone  e  che  fu  allora  che,  per  la  prima  volta,  ai  vincitori  fu  da  lui  donato  un  ramo  di  palma.  
  
È   assai   probabile   che   Dicearco   sia   la   fonte   di   tutto   il   passaggio   e   non   solamente   della   notizia  
relativa  al  nome  con   cui   la  danza  era  nota.  Essa   è  menzionata   cursoriamente  nel  De   saltatione  di  
Luciano,  che  però  la  annovera  tra  le  danze  che  non  hanno  nulla  a  che  fare  con  lo  stile  in  uso  ai  suoi  
tempi  (Luc.    Salt.  34:  παρεὶς  τὸ  θερµμαυστρίίζειν  καὶ  γέέρανον  ὀρχεῖσθαι  καὶ  τὰ  ἄλλα  ὡς  µμηδὲν  τῇ  
νῦν  ταύύτῃ  ἔτι  προσήήκοντα),  fatto  che  induce  ulteriormente  ad  attribuire  a  Dicearco,  piuttosto  che  
a  Plutarco,  l’affermazione  che  essa  fosse  ancora  praticata  a  Delo.  Il  nome  γέέρανος,  “gru”,  potrebbe  
alludere   ai   movimenti   che   nel   corso   di   essa   venivano   eseguiti,   che   probabilmente   ricordavano  
quelli   dell’omonimo   volatile,   ma   non   sembra   avere   attinenza   con   il   contesto   cui   Dicearco   ne  
riconduceva   l’origine  e  con  ciò  che  essa   rappresentava,  vale  a  dire   la   tortuosità  del  Labirinto.  La  
notizia  relativa  all’esecuzione  di  questa  danza  da  parte  di  Teseo  e  dei  compagni  è  posta  anche  in  
relazione  con  l’istituzione  a  Delo  di  un  agone  i  cui  vincitori  erano  premiati  con  un  ramo  di  palma;  
l’associazione  di  questa  pianta  con   l’isola  è  del  resto  un  motivo  tradizionale   fin  da  Omero,  come  
attesta  la  celebre  similitudine  con  cui  Odisseo  magnifica  la  bellezza  di  Nausicaa  in  Od.  6.162-­‐‑169  e  
come,  sul  versante  musicologico,  documentano  anche  le  teorie  circa  l’origine  delia  (e  non  orientale,  
come  sosteneva  Aristosseno)  dell’arpa  chiamata  φοῖνιξ258.  L’episodio  mitico  ha  quindi  una  finalità  
eziologica  rispetto  all’istituzione  di  una  tradizione  che,  a  quanto  Dicearco  attesta,  era  ancora  in  uso  
ai   suoi   tempi.   L’interesse   per   gli   aspetti  musicali   relativi   a   usanze  del   passato   accomuna  questo  
frammento  al  fr.  72,  che  è  stato  esaminato  nel  paragrafo  relativo  agli  strumenti  musicali  (cfr.  supra,  
par.   1.1)   e   potrebbe   indicare   che   i   due   brani   provengano   dallo   stesso   trattato,   che   dal   fr.   72  
sappiamo  essere  l’opera  di  argomento  storico-­‐‑culturale  intitolata  Ἑλλάάδος  βίίος.  
  
2. Innovazioni  e  innovatori  nel  passato  musicale  greco  
  
Veniamo  ora  all’esame  di  quelle   testimonianze  che  più  facilmente  si  possono  inquadrare  nei  due  
ambiti  di  indagine  che,  come  si  evince  dallo  schema  delineato  nel  De  musica,  riassumono  la  natura  
delle  ricerche  intraprese  dai  filosofi  peripatetici  (e  platonici)  in  merito  alla  musica  nel  passato,  nella  
fase   di   fioritura   che,   secondo   questo   paradigma   storico   ed   estetico-­‐‑ideologico,   precede   la  
degenerazione   conseguente   all’avvento   della   cosiddetta   ‘nuova   musica’.   Coerentemente   con   gli  
                                                                                                                        
258  Cfr.  supra,  p.  120  n.  211.  
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argomenti   individuati   dallo   pseudo-­‐‑Plutarco,   questo   capitolo   è   suddiviso   in   due   parti   dedicate  
ciascuna   a   rintracciare   ed   esaminare   la   documentazione   peripatetica   relativa   ai   temi   su   cui,  
secondo   le   parole   di   Onesicrate   che   preannunciano   il   tema   del   dialogo   pseudoplutarcheo,   si  
articola  tale  indagine:  le  innovazioni  di  natura  tecnica  e  stilistica  che  scandiscono  l’evoluzione  della  
musica  fino  al  raggiungimento  del  suo  pieno  sviluppo  ([Plut].  mus.  2.1131e:  τίί  εὗρε  πρὸς  αὔξησιν  
ταύύτης   ὁ   χρόόνος)   e   l’individuazione   delle   personalità   illustri   in   questo   campo   (τίίνες   εὐδόόκιµμοι  
γεγόόνασιν),   con   i   problemi   posti   dalla   loro   collocazione   cronologica   assoluta   e   relativa   e   la  
riflessione  sul  rapporto  tra  ἦθος  e  produzione  poetica.  
  
2.1. Τίί   εὗρε   πρὸς   αὔξησιν   ταύύτης   ὁ   χρόόνος:   le   προσεξευρήήσεις   nella   storia   musicale  
arcaica  e  classica  
  
La   documentazione   superstite   ci   ha   lasciato   tracce   piuttosto   consistenti   del   diffuso   interesse   nei  
confronti   delle   successive   scoperte   e   innovazioni   che   segnano   la   progressiva   evoluzione   della  
µμουσικήή  nel  corso  dell’età  arcaica  e  dell’età  classica.  Nella  prima  parte  del  lavoro  si  è  visto  come  la  
ricerca  dei  πρῶτοι  εὑρηταίί  caratterizzi  in  modo  rilevante  l’approccio  dei  Peripatetici  alla  fase  più  
antica   della   storia  musicale   greca,   rivelandosi   come   la   principale   chiave   di   lettura   attraverso   la  
quale  ricostruire  ed  interpretare  l’origine  dei  principali  generi  musicali  e  delle  specificità  tecniche  
ad  essi  collegate;  coerente  con  questa  forma  mentis  è  la  tendenza  a  leggere  anche  le  fasi  successive  
della   storia  di  questa  disciplina  e   i   suoi  progressi  nei   termini  di  una   successione  di   innovazioni,  
aggiunte,  modifiche  di  varia  natura  –   stilistica,  armonica,  organologica  –  ad  opera  di  personalità  
comunemente  riconosciute  come  autorevoli.    
È  stato  altresì  opportunamente  notato  come  in  questo  susseguirsi  di  προσεξευρήήσεις  “vadano  
distinte  quelle  accettabili,  perché  introdotte  nel  rispetto  del  buon  gusto  e  dei  valori  tradizionali  di  
semplicità  e  solennità,  da  quelle  che  accettabili  non  sono,  perché,  appunto,  violano  quei  parametri  
di   valutazione   etica   ed   estetica”259.   Questa   considerazione,   espressa   principalmente   a   proposito  
dello  sviluppo  cronologico  delineato  nel  De  musica,  che  però  si  basa,  come  è  noto  (e  come  già  si  è  
avuto  modo  di   rilevare  precedentemente:   cfr.   I  1.1),   in   larga  parte  su  materiale  di   IV  secolo  a.C.,  
descrive   quello   che   appare   come   un   presupposto   condiviso   e   operante   anche   al   di   fuori   dei  
materiali   confluiti   nello   pseudo-­‐‑Plutarco,   vale   a   dire   l’istituzione   di   uno   spartiacque,   che   è   al  
tempo  stesso  cronologico  ed  estetico,   tra  una   fase  di  “progresso”  e  una  di  “degenerazione”.  Tale  
                                                                                                                        
259  Meriani  2003,  75-­‐‑76.  
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bipartizione,   che   nel   De   musica   è   ribadita   sin   dall’apertura   del   discorso   di   Lisia   e   da   questi  
ricondotta   esplicitamente   alle   due   principali   scuole   filosofiche   di   IV   sec.   a.C.,   Accademia   e  
Peripato260,   sembra   rielaborare   ed   estendere   al   campo   della   µμουσικήή   nel   suo   complesso   l’idea  
aristotelica   espressa   nella   Poetica   in   riferimento   alla   tragedia,   secondo   la   quale   il   processo   di  
αὔξησις  di  una  data  arte   si   interrompe  nel  momento   in  cui  essa   raggiunge   la  propria   forma  più  
compiuta;   è   inevitabile,   quindi,   che   a   questo   culmine   segua   una   progressiva   degenerazione.   In  
questo   capitolo   si   esamineranno   le   testimonianze   relative   a   quelle   innovazioni   che   i   Peripatetici  
pongono   “al  di   qua”  del  discrimine   tra   crescita   e   involuzione,  mentre  di   quest’ultima   si   tratterà  
nell’ultima  parte  del   lavoro.  È  bene  ribadire  ancora  una  volta  come,  data   la  natura  frammentaria  
della  documentazione  in  oggetto,  non  sia  possibile  pervenire  attraverso  l’esame  dei  testi  superstiti  
alla   ricostruzione   di   una   “storia   della   musica”   lineare   e   consequenziale,   ma   tutt’al   più  
all’individuazione  di   snodi   sentiti   come  particolarmente   rilevanti  nel  quadro  di  un’indagine  che,  
però,  è  lecito  supporre  si  basi  su  di  un  paradigma  storiografico  e  ideologico  codificato  e  condiviso,  
almeno  nelle  sue  linee  essenziali,  da  tutti  gli  esponenti  del  Peripato  che  risultano  essersi  interessati  
a  questi  temi.    
Nell’indagine   sulle   tappe   che   hanno   segnato   l’evoluzione   della   ἀρχαίία   µμουσικήή   il   punto   di  
partenza   sembrerebbe   costituito   dall’individuazione   degli   iniziatori   “storici”   di   quelle   forme  
poetico-­‐‑musicali  la  cui  πρώώτη  εὕρησις  risaliva  a  un  passato  molto  precedente  ed  era  ricondotta  a  
personalità  leggendarie  o  semileggendarie  (cfr.  a  riguardo  I  1).  La  consapevolezza  della  distinzione  
tra   una   “preistoria”   musicale   in   cui   collocare   i   primordi   delle   componenti   costitutive   della  
µμουσικήή   e   una   “storia”   da   leggersi   nel   senso   di   un   susseguirsi   di   innovazioni   rispetto   alle  
premesse  poste  precedentemente  è  espressa,  oltre  che  dallo  schema  introduttivo  del  De  musica  (cfr.  
supra),   anche   a   conclusione   dell’excursus   storico   delineato   dal   primo   interlocutore   del   dialogo,  
Lisia,   che   riassume   così   il   contenuto   del   proprio   discorso   prima   di   passare   la   parola   a   Soterico  
([Plut.]  mus.   13.1135d):   εἰρηκὼς   κατὰ   δύύναµμιν   περίί   τε   τῆς   πρώώτης   µμουσικῆς   καὶ   τῶν  πρῶτον  
εὑρόόντων  αὐτήήν  καὶ  ὑπὸ  τίίνων  κατὰ  χρόόνους  ταῖς  προσεξευρέέσεσιν  ηὔξηται  καταπαύύσω  τὸν  
λόόγον.    
Meno   immediato   è   individuare   con   esattezza   il  momento   in   cui  nel  De  musica,   sulla   falsariga  
evidentemente  delle  sue  fonti,  viene  collocato  il  passaggio  tra  la  fase  della  πρώώτη  µμουσικήή  e  quella  
delle  προσεξευρήήσεις,  anche  in  ragione  dell’andamento  non  lineare  dell’esposizione  di  Lisia,  che  
non  segue  un  ordine  cronologico  e,  come  si  è  avuto  modo  di  notare  precedentemente,  giustappone  
                                                                                                                        
260  Cfr.  a  riguardo  le  osservazioni  espresse  in  Introduzione  3.1,  pp.  31  sgg.  
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tradizioni   desunte   da   fonti   diverse   e   talora   in   contrasto   reciproco.   Nel   fr.   109   Schütrumpf   di  
Eraclide  Pontico,  che  come  si  è  visto  occupa  sicuramente  l’intero  terzo  capitolo  del  De  musica,  ma  
prosegue   probabilmente   almeno   per   quello   successivo   per   poi   essere   inframmezzato   dalla  
citazione  di  altre  fonti261,  si  può  cogliere  una  cesura  piuttosto  netta  tra  una  fase  preomerica  e  una  
postomerica,   coincidente  con   l’affermazione  secondo  cui   la   forma  dei   componimenti  degli  autori  
più   antichi   (un   elenco   che  va  da  Anfione,  πρῶτος   εὑρητήής  della   citarodia,   agli   omerici   Femio   e  
Demodoco)  fosse  simile  a  quella  delle  opere  di  Stesicoro  e  altri  poeti  di  età  arcaica262.  
Questa   considerazione   segna   il   passaggio   al   primo   autore   storicamente   esistito   tra   quelli  
menzionati  da  Eraclide,  Terpandro:  è  forse  in  corrispondenza  di  questa  figura,  la  cui  collocazione  
cronologica   era   materia   di   abbondante   speculazione   presso   le   fonti   antiche   (come   si   vedrà   nel  
paragrafo  successivo),  che  dobbiamo  collocare  il  passaggio  a  una  fase  successiva,  in  cui  le  scoperte  
precedentemente   effettuate   si   ampliano   grazie   all’apporto   dei   più   illustri   poeti   arcaici.   Che  
Eraclide  considerasse  Terpandro  all’incirca  contemporaneo  o  di  poco  posteriore  a  Omero  si  ricava  
da   quanto   affermato  di   seguito   riguardo   al   fatto   che   egli   fosse   solito  mettere   in  musica   i   propri  
versi  e  quelli  di  Omero  per  eseguirli  negli  agoni263;  è  evidente  quindi  che  la  sua  menzione  indica  il  
passaggio  a  una  fase  successiva  a  Omero  e  a  tutti  gli  effetti  coincidente  con  quella  che  anche  nella  
periodizzazione  moderna  è  l’età  arcaica.  Questo  quadro  cronologico  appare  peraltro  coerente  con  
l’individuazione  da  parte  di  Aristotele  di  Omero  come  spartiacque  a  partire  dal  quale  è  possibile  
rintracciare  le  tappe  evolutive  che  portano  alla  nascita  e  all’evoluzione  fino  al  pieno  sviluppo  della  
tragedia  e  della  commedia264:  se  nella  riflessione  aristotelica  questa  divisione  è  funzionale  prima  di  
tutto   a   individuare,   sulla   base  di  precisi   parametri   etico-­‐‑estetici,   gli   antecedenti   storici  delle  due  
forme   teatrali,   e   non   sembra   precludere   in   assoluto   la   possibilità   di   svolgere   un’indagine   più  
approfondita  anche  sul  preomerico  (come  si  è  visto  nella  prima  parte  del  lavoro),  è  però  altamente  
probabile  che  essa  fosse  operante  su  un  piano  più  generale  e  che  abbia  lasciato  traccia  di  sé  anche  
nella  periodizzazione  attestata  dal  De  musica  e  dalle  sue  fonti.  
                                                                                                                        
261  Riguardo  alle  fonti  del  De  musica  si  rimanda  alle  considerazioni  espresse  in  I  1.1.,  pp.  58-­‐‑59  e  73-­‐‑75.  
262  [Plut.]  mus.  3.1132b-­‐‑c:  οὐ  λελυµμέένην  δ᾽  εἶναι  τῶν  προειρηµμέένων  τὴν  τῶν  ποιηµμάάτων  λέέξιν  καὶ  µμέέτρον  
οὐκ   ἔχουσαν,   ἀλλὰ   καθάάπερ   Στησιχόόρου   τε   καὶ   τῶν   ἀρχαίίων   µμελοποιῶν,   οἳ   ποιοῦντες   ἔπη,   τούύτοις  
µμέέλη  περιετίίθεσαν.  
263   [Plut.]  mus.   3.1132c:   καὶ   γὰρ   τὸν   Τέέρπανδρον   ἔφη   κιθαρῳδικῶν   ποιητὴν   ὄντα   νόόµμων,   κατὰ   νόόµμον  
ἕκαστον  τοῖςἔπεσι  τοῖς  ἑαυτοῦ  καὶ  τοῖς  Ὁµμήήρου  µμέέλη  περιτιθέέντα  ᾁδειν  ἐν  τοῖς  ἀγῶσιν.  
264  Aristot.  Poet.  1448b  28-­‐‑30:  τῶν  µμὲν  οὖν  πρὸ  Ὁµμήήρου  οὐδενὸς  ἔχοµμεν  εἰπεῖν  τοιοῦτον  ποίίηµμα,  εἰκὸς  δὲ  




Terpandro,  di  cui  si  è  già  trattato  brevemente  nella  prima  parte  del  lavoro,  costituisce  quindi  il  
primo  autore  le  cui  innovazioni  musicali  abbiano  contribuito  alla  αὔξησις  della  ἀρχαίία  µμουσικήή.    
Nella  prima  parte  del  lavoro  si  è  accennato  a  come  Eraclide,  sempre  nel  fr.  109,  attribuisse  a  questo  
poeta  la  prima  sistemazione  in  età  storica  dei  nomoi  citarodici,  la  cui  invenzione  vera  e  propria  era  
stata  precedentemente  ricondotta  al  mitico  Anfione:  Terpandro  appare  quindi  non  tanto  come  un  
vero  e  proprio  εὑρητήής,  ma  piuttosto  come  un  perfezionatore,  artefice  dell’assetto  con  cui  i  nomoi  
citarodici  sarebbero  entrati  nell’uso  in  età  storica,  almeno  secondo  la  testimonianza  in  oggetto.  
L’istituzione  dei  nomoi  citarodici  e,  successivamente,  aulodici  costituisce  nel  De  musica,  sempre  
sulla   scorta   di   Eraclide   Pontico,   la   prima   innovazione   alla   base   del  modo   di   fare  musica   in   età  
arcaica,   come   si   ricava   dalla   conclusione   del   cap.   3   (Heracl.   Pont.   fr.   109   Schütrumpf   =   mus.  
3.1132d):  
  
ἀποφῆναι  δὲ  τοῦτον  [sc.  Τέέρπανδρον]  λέέγει  ὀνόόµματα  πρῶτον  τοῖς  κιθαρῳδικοῖς  νόόµμοις·∙  ὁµμοίίως  
δὲ  Τερπάάνδρῳ  Κλονᾶν,   τὸν  πρῶτον  συστησάάµμενον  τοὺς  αὐλῳδικοὺς  νόόµμους  καὶ   τὰ  προσόόδια,  
ἐλεγείίων  τε  καὶ  ἐπῶν  ποιητὴν  γεγονέέναι·∙  καὶ  Πολύύµμνηστον  τὸν  Κολοφώώνιον  τὸν  µμετὰ  τοῦτον  
γενόόµμενον  τοῖς  αὐτοῖς  χρήήσασθαι  ποιήήµμασιν.  
  
Inoltre   Eraclide   afferma   che   fu   Terpandro   a   dare   per   primo   ai   nomoi   citarodici   i   loro   nomi.   In  
maniera   analoga   a   Terpandro,   Clona   sarebbe   stato   il   primo   a   organizzare   i   nomoi   aulodici   e   i  
prosodi,  e  inoltre  avrebbe  composto  elegie  e  versi  epici;  Polimnesto  di  Colofone,  vissuto  dopo  di  lui,  
avrebbe  fatto  ricorso  alle  stesse  forme  poetiche.  
  
Eraclide  individua  dunque  in  Terpandro  la  personalità  che  avrebbe  organizzato  i  nomoi  citarodici  e  
attribuito  a  ciascuno  di  essi  il  proprio  nome    e  in  Clona  colui  che  avrebbe  svolto  la  medesima  opera  
per  ciò  che  riguarda  i  nomoi  aulodici;  il  parallelismo  tra  le  due  figure  espresso  dall’avverbio  ὁµμοίίως  
va  inteso  in  riferimento  al  ruolo  svolto  da  entrambi  in  relazione  alla  rispettiva  area  di  competenza  
e   non,   come   indicherebbe   la   sintassi   della   frase,   all’espressione   ἐλεγείίων   τε   καὶ   ἐπῶν  ποιητὴν  
γεγονέέναι,  che  sembra  invece  riferirsi  principalmente  a  Clona,  dato  che  l’elegia  è  uno  dei  generi  
tradizionalmente   accompagnati   dall’aulos.   Ben   poco   si   sa   di   questo   personaggio,   le   cui   uniche  
attestazioni   sono   qui   e   più   avanti   nel  De   musica,   nel   cap.   5,   in   cui,   forse   riprendendo   a   citare  
Eraclide,   l’autore  del   trattato   riporta   l’esistenza  di   due   tradizioni   in  merito   alla   sua   origine,   una  
arcade   che   lo   voleva   di   Tegea   e   una   beotica   secondo   cui   egli   era   nato   a   Tebe   e   gli   attribuisce,  
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riconducendola   a   οἱ   ἀναγεγραφόότες,   due   dei   nomoi   precedentemente   elencati   al   cap.   4;   vi   si  
ribadisce  inoltre  la  collocazione  di  questo  compositore  in  un’epoca  di  poco  successiva  a  quella  di  
Terpandro265.   Ben   poco   si   sa   anche   del   Polimnesto   di   Colofone   che   secondo   Eraclide   sarebbe  
vissuto  dopo  Clona,  legando  la  sua  attività  agli  stessi  generi  musicali  (dettaglio  che  adombra  forse  
il   riferimento   a   una   successione  maestro-­‐‑allievo);   anch’egli   è   nuovamente  menzionato   al   cap.   5  
come  l’autore  dei  cosiddetti  nomoi  Polimnestii,   ricordati  nella  commedia  come  canti  di  contenuto  
osceno   (cfr.   Aristoph.   Eq.   1287),   mentre   un   terminus   ante   quem   per   la   sua   cronologia   è   offerto  
dall’indicazione  che  sarebbe  stato  citato  in  un  componimento  di  Alcmane266.  
All’enumerazione  dei  nomoi   citarodici   e   aulodici   è  dedicato  per   l’appunto   il   capitolo   4  del  De  
musica,  il  cui  contenuto  dipende  ancora,  in  gran  parte,  dalla  Συναγωγήή  di  Eraclide,  come  si  ritiene  
concordemente   (mentre   sussistono   più   dubbi   in   merito   ai   capitoli   successivi:   le   criticità   poste  
dall’attribuzione  a  Eraclide  anche  di  ciò  che  segue  all’elenco  dei  nomoi   contenuto  nel  cap.  4  sono  
state  rilevate  in  I  1.1,  pp.  72  sgg.).  Nonostante  questa  porzione  di  testo  non  figuri  né  nell’edizione  
dei  frammenti  di  Eraclide  curata  da  Schütrumpf  né  in  quella  più  datata  di  Wehrli,  riporto  il  testo  
della  parte  del  cap.  4  che  ritengo  sicuramente  eraclidea  (4.1132d-­‐‑e):    
  
οἱ   δὲ   νόόµμοι   οἱ   κατὰ   τούύτους,   ἀγαθὲ  Ὀνησίίκρατες,   αὐλῳδικοὶ   ἦσαν   […].   οἱ   δὲ   τῆς   κιθαρῳδίίας  
νόόµμοι  πρόότερον  <οὐ>267  πολλῷ  χρόόνῳ  τῶν  αὐλῳδικῶν  κατεστάάθησαν  ἐπὶ  Τερπάάνδρου·∙  ἐκεῖνος  
γοῦν   τοὺς   κιθαρῳδικοὺς   πρόότερος   ὠνόόµμασε   […].   πεποίίηται   δὲ   τῷ   Τερπάάνδρῳ   καὶ   προοίίµμια  
κιθαρῳδικὰ   ἐν   ἔπεσιν.   ὅτι   δ᾽   οἱ   κιθαρῳδικοὶ   νόόµμοι   οἱ   πάάλαι   ἐξ   ἐπῶν   συνίίσταντο,   Τιµμόόθεος  
ἐδήήλωσε·∙   τοὺς  γοῦν  πρώώτους  νόόµμους   ἐν   ἔπεσι   διαµμιγνύύων  διθυραµμβικὴν  λέέξιν  ᾖδεν,   ὅπως  µμὴ  
εὐθὺς  φανῇ  παρανοµμῶν  εἰς  τὴν  ἀρχαίίαν  µμουσικήήν.  ἔοικε  δὲ  κατὰ  τὴν  τέέχνην  τὴν  κιθαρῳδικὴν  ὁ  
Τέέρπανδρος  διενηνοχέέναι·∙  τὰ  Πύύθια  γὰρ  τετράάκις  ἑξῆς  νενικηκὼς  ἀναγέέγραπται.  
  
I  nomoi  praticati  da  costoro,  nobile  Onesicrate,  erano  aulodici   […];   i  nomoi   citarodici   invece   furono  
stabiliti  non  molto  tempo  prima,  all’epoca  di  Terpandro:  fu  lui  il  primo  a  dare  loro  dei  nomi  […].  Da  
                                                                                                                        
265   [Plut].   mus.   1133a:      Κλονᾶς   δ᾽   ὁ   τῶν   αὐλῳδικῶν   νόόµμων   ποιητήής,   ὁ   ὀλίίγῳ   ὕστερον   Τερπάάνδρου  
γενόόµμενος,   ὡς   µμὲν  Ἀρκάάδες   λέέγουσι,   Τεγεάάτης   ἦν,   ὡς   δὲ  Βοιωτοίί,   Θηβαῖος.   µμετὰ   δὲ   Τέέρπανδρον   καὶ  
Κλονᾶν  Ἀρχίίλοχος  παραδίίδοται  γενέέσθαι  […].  περὶ  δὲ  Κλονᾶ,  ὅτι  τὸν  Ἀπόόθετον  νόόµμον  καὶ  Σχοινίίωνα  
πεποιηκὼς  εἴη,  µμνηµμονεύύουσιν  οἱ  ἀναγεγραφόότες.  È  possibile  che  con  οἱ  ἀναγεγραφόότες  ci  si  riferisca  in  
modo  generico  agli  autori  dell’iscrizione  di  Sicione  da  cui  Eraclide  dipenderebbe,  come  suggerisce  l’uso  del  
verbo   ἀναγράάφειν,   che   segnalerebbe   i   punti   in   cui   la   fonte   dello   pseudo-­‐‑Plutarco   dipende   da   questo  
documento  epigrafico:  cfr.  Barker  2009a,  278.  
266  mus.  5.1133a-­‐‑b:  τοῦ  δὲ  Πολυµμνήήστου  καὶ  Πίίνδαρος  καὶ  Ἀλκµμὰν  οἱ  τῶν  µμελῶν  ποιηταὶ  ἐµμνηµμόόνευσαν.  
267  Accolgo  l’integrazione  proposta  da  Ziegler  sulla  base  della  vicinanza  cronologica  tra  Terpandro  e  Clona,  
che  si  ricava  dal  capitolo  successivo  (5.1133a:    Κλονᾶς…  ὁ  ὀλίίγῳ  ὕστερον  Τερπάάνδρου  γενόόµμενος).  
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Terpandro   furono   anche   composti   proemi   citaredici   in   versi   epici.   Che   i   nomoi   citarodici  
dell’antichità   fossero   composti   in   versi   epici   lo   ha   dimostrato   Timoteo:   egli   infatti   cantava   i   suoi  
primi  nomoi   citarodici   in   esametri   unendovi   elementi   dello   stile   ditirambico,   in  modo   che      non   si  
notasse  da  subito  che  violava  le  leggi  della  musica  antica.  
  
Senza   entrare   nel   dettaglio  dei  nomoi   citarodici   e   aulodici   la   cui   sistemazione   viene   fatta   risalire  
rispettivamente  a  Terpandro  e  a  Clona  e  successori,  l’elemento  su  cui  è  utile  soffermarsi  al  fine  di  
individuare  uno  degli  aspetti  che  caratterizzano  in  maniera  significativa  la  riflessione  peripatetica  
sulla  ἀρχαίία  µμουσικήή   è   la   centralità   comunemente   riconosciuta   al  nomos   in   quanto   tale,   al   di   là  
della  pluralità  di  nomi  e  forme  musicali  che  a  questa  categoria  vengono  ricondotti.  L’insistenza  su  
questo   concetto   ha   chiaramente   anche   una   connotazione   ideologica,   come   ben   dimostra   il  
riferimento  nel  passo  citato  a  Timoteo,   che,   come  è  noto,  è  uno  dei  più  noti   e  discussi  esponenti  
della   “nuova   musica”;   peraltro,   se   è   corretto   ipotizzare   che   anche   questa   parte   del   De   musica  
provenga   da   Eraclide,   ciò   confermerebbe   l’ascendenza   interamente   platonico-­‐‑peripatetica   dello  
schema  cronologico  seguito  dallo  pseudo-­‐‑Plutarco.  Il  fatto  che  Timoteo  avrebbe  in  un  primo  tempo  
composto  nomoi   in  stile  terpandreo,  contaminandoli  con  elementi  propri  del  ditirambo,  sottolinea  
come  la  “degenerazione”  della  musica  consista,  per  le  fonti  di  IV  sec.  a.C.,  proprio  nell’abbandono  
del   nomos   a   favore   di   forme   molto   più   libere   e   aperte   alla   sperimentazione,   come   ben   rivela  
peraltro   il   gioco   di   parole   tra   νόόµμος   e   παρανοµμεῖν   (verbo   che,   non   a   caso,   costituisce   uno   dei  
termini  più  caratteristici  della  critica  conservatrice  al  nuovo  stile,  come  avremo  modo  di  osservare  
in  maggior  dettaglio  nella  terza  parte  del  lavoro).  
Che   la   riflessione   sui   nomoi   e   sulle   loro   successive   trasformazioni   fosse   centrale   nel   dibattito  
peripatetico   sulla   storia  delle   forme  poetico-­‐‑musicali   si   ricava  peraltro   anche  da   alcuni  passi  dei  
Problemata,  primo  fra  tutti  il  celebre  19.15,  in  cui  ci  si  interroga  sulle  ragioni  connesse  al  passaggio  
da   nomoi   strofici   a   nomoi   astrofici:   di   questo   passo   ci   occuperemo   più   diffusamente   nella   parte  
dedicata   alla   riflessione   dei   Peripatetici   sulla   ‘nuova  musica’   come   fenomeno   culturale   e   sociale  
(cfr.   III  1).  Caratteristica  dell’approccio  degli  studiosi  di  IV  sec.  a.C.  alla  storia  delle  forme  liriche  
appare   inoltre   l’interpretazione   del   termine   nomos   come   un   riferimento   alla   natura   rigidamente  
‘normata’  dei   canti   che   sono   compresi   in  questa  definizione.  Proprio  all’associazione   tra   l’uso  di  
νόόµμος  in  ambito  giuridico  e  l’accezione  musicale  della  parola  fa  riferimento  la  spiegazione  che  si  




Διὰ  τίί  νόόµμοι  καλοῦνται  οὓς  ᾄδουσιν;  ἢ  ὅτι  πρὶν  ἐπίίστασθαι  γράάµμµματα,  ᾖδον  τοὺς  νόόµμους,  ὅπως  
µμὴ  ἐπιλάάθωνται,  ὥσπερ  ἐν  Ἀγαθύύρσοις  ἔτι  εἰώώθασιν;  καὶ  τῶν  ὑστέέρων  οὖν  ᾠδῶν  τὰς  πρώώτας  τὸ  
αὐτὸ  ἐκάάλεσαν  ὅπερ  τὰς  πρώώτας.  
  
Perché  si  chiamano  nomoi  anche  quelli  cantati?  Forse  perché,  prima  che  si  conoscesse  la  scrittura,  si  
cantavano   le   leggi   per   non  dimenticarle,   come  hanno   ancora   l’abitudine   di   fare   gli  Agatirsi?   E   di  
conseguenza   i  primi  canti  che  nacquero   in  seguito   furono  chiamati  nello  stesso  modo  dei  primi   in  
assoluto.  
  
La  tradizione  secondo  cui  le  leggi  fossero  originariamente  cantate  nasceva  evidentemente  proprio  
allo   scopo   di   attribuire   anche   al   termine   nomos   in   senso   musicale   una   valenza   ‘normativa’,   in  
contrapposizione   allo   stile  λελυµμέένος  della   ‘nuova  musica’.  Questa   idea   costituisce  del   resto  un  
leitmotif  tipico  del  conservatorismo  musicale  di  IV  sec.  a.C.  ed  è  espressa  esplicitamente  anche  nel  
De  musica,  in  un  passo  che  potrebbe  provenire  ancora  da  Eraclide  Pontico  (6.1133b-­‐‑c):  
  
τὸ  δ᾽  ὅλον  ἡ  µμὲν  κατὰ  Τέέρπανδρον  κιθαρῳδίία  καὶ  µμέέχρι  τῆς  Φρύύνιδος  ἡλικίίας  παντελῶς  ἁπλῆ  
τις   οὖσα   διετέέλει·∙   οὐ   γὰρ   ἐξῆν   τὸ   παλαιὸν   οὕτω   ποιεῖσθαι   τὰς   κιθαρῳδίίας   ὡς   νῦν   οὐδὲ  
µμεταφέέρειν  τὰς  ἁρµμονίίας  καὶ  τοὺς  ῥυθµμούύς·∙  ἐν  γὰρ  τοῖς  νόόµμοις  ἑκάάστῳ  διετήήρουν  τὴν  οἰκείίαν  
τάάσιν.   διὸ   καὶ   ταύύτην   ἐπωνυµμίίαν   εἶχον·∙   νόόµμοι   γὰρ   προσηγορεύύθησαν,   ἐπειδὴ   οὐκ   ἐξῆν  
παραβῆναι  καθ᾽  ἕκαστον  νενοµμισµμέένον  εἶδος  τῆς  τάάσεως.  
  
In   generale,   la   citarodia   codificata   da   Terpandro   mantenne   una   struttura   assai   semplice   fino  
all’epoca   di   Frinide,   poiché   anticamente   non   era   lecito   comporre   canti   citarodici   nella   maniera  
attuale   e   neppure   trasporre   le   armonie   e   i   ritmi:   nel   sistema   dei   nomoi,   infatti,   si   conservava   per  
ciascuno   la   propria   intonazione.   Anche   per   questo   avevano   questo   nome:   furono   chiamati   nomoi  
(“leggi”)  perché  non  era  permesso  violare  il  tipo  di  intonazione  stabilito  per  ciascuno.  
  
  
Oltre   all’intepretazione   ‘letterale’   del   termine   νόόµμος,   che   pone   in   evidenza   per   contrasto   il  
carattere  sovversivo  del  nuovo  stile  musicale,  un  elemento  interessante  di  questo  passo  è  costituito  
anche   dall’individuazione   del   momento   in   corrispondenza   del   quale   lo   stile   musicale   cessa   di  
essere   ἀπλοῦς   (“semplice”),   lasciando   spazio   alla   varietà   e   alla   complessità   caratteristiche   della  
‘nuova  musica’:  esso  coinciderebbe  con  l’epoca  di  Frinide,  compositore  attivo  alla  metà  del  V  sec.  e  
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considerato  secondo  solo  a  Timoteo  per  audacia  stilistica,  almeno  a  quanto  si  ricava  dai  polemici  
riferimenti  presenti  nella  commedia268.  Che  però,  sul  finire  del  IV  secolo,  le  innovazioni  di  Frinide  
fossero   ormai   entrate   nell’uso   tanto   da   essere   ancora   considerate   tra   quelle   “accettabili”,   come  
sembra  indicare  anche  questo  passo,  lo  si  evince  anche  da  un  frammento  di  un  altro  peripatetico,  
Fania   di   Ereso,   che   lo   nomina,   significativamente   insieme   a   Terpandro,   come   esempio   di   alta  
bravura   musicale   in   contrapposizione   a   certi   autori   di   µμοχθηρὰ   ᾄσµματα269.   Ancor   più  
esplicitamente  Aristotele  aveva  espresso  il  proprio  apprezzamento  nei  confronti  sia  di  Frinide  sia  
del  suo  discepolo  Timoteo,  in  un  celebre  passo  della  Metafisica  (Met.  993b15):  εἰ  µμὴ  γὰρ  Τιµμόόθεος  
µμὴ  ἐγέένετο,  πολλὴν  ἂν  µμελοποιίίαν  οὐκ  εἴχοµμεν·∙  εἰ  δὲ  µμὴ  Φρῦνις,  Τιµμόόθεος  οὐκ  ἂν  ἐγέένετο.    
In  ogni  caso,  nel  De  musica  Terpandro  e  Frinide  sembrano  costituire   i  due  estremi  cronologici,  
superiore   e   inferiore,   della   ἀρχαίία   µμουσικήή   e,   di   conseguenza,   della   successione   di  
προσεξευρήήσεις  che  ne  scandiscono  la  αὔξησις  e  non,  all’opposto,   la  παραφθοράά.  Il   frammento  
di  Fania  pare  in  effetti  confermare  questa  periodizzazione,  alludendo  a  Terpandro  e  a  Frinide  come  
agli   autori   maggiormente   rappresentativi   del   genere   del   nomos;   e   in   questa   direzione   sembra  
andare   anche   il   riferimento   a   Timoteo,   allievo  di   Frinide,   come   colui   che   avrebbe   introdotto   nel  
nomos  terpandreo  gli  elementi  del  nuovo  stile  ditirambico,  segnando  quindi  il  passaggio  alla  terza  
e  ultima  fase  della  storia  musicale  antica.    
Terpandro   sembra   quindi   essere   comunemente   riconosciuto   come   l’iniziatore   di   forme  
compositive  e  tendenze  stilistiche  che  persistono  nell’uso  per  lungo  tempo  e  che,  di  fatto,  dettano  i  
canoni  formali  ed  estetici  della  musica  citarodica  fino  alla  piena  età  classica.  Un  elemento  che  vale  
la  pena  di  porre  in  rilievo  è  come  anche  la  critica  conservatrice  ami  celebrare  la  portata  innovativa  
delle   forme   compositive   inaugurate   da   questo   autore,   come   si   evince   da   un   altro   passo   del  De  
musica,   in   cui   si   loda   la   καινοτοµμίία  delle   soluzioni   da   lui   sperimentate270:   non   bisogna  pertanto  
cadere   nell’equivoco   di   credere   che   vi   fosse   una   generale   avversione   per   la   καινόότης   in   quanto  
                                                                                                                        
268   Cfr.   in   particolare   Pherecr.   155   K.-­‐‑A.   (=   [Plut.]   mus.   1140   1141d-­‐‑1142a).   Per   una   nuova   lettura   delle  
innovazioni  armoniche  e  organologiche   ivi  attribuite   in  particolare  a  Frinide,  Timoteo  e  Filosseno  alla   luce  
delle  nostre  conoscenze  in  merito  alla  teoria  e  alla  pratica  musicale  antica  si  veda  in  particolare  Lynch  2018,  
290-­‐‑327.  
269  Fr.  15a  Engels  =  10  Wehrli  =  Ath.  14.638b:  καὶ  µμοχθηρῶν  δὲ  ᾀσµμάάτων  γεγόόνασι  ποιηταίί,  περὶ  ὧν  φησι  
Φαινίίας   ὁ  Ἐρέέσιος   ἐν   τοῖς   πρὸς   τοὺς   σοφιστὰς   γράάφων   οὕτως·∙   Τελέένικος   ὁ   Βυζάάντιος,   ἔτι   δὲ   Ἀργᾶς  
ποιηταὶ   µμοχθηρῶν   ὄντες   νόόµμων   πρὸς   µμὲν   τὸν   ἴδιον   χαρακτῆρα   τῆς   ποιήήσεως   εὐπόόρουν,   τῶν   δὲ  
Τερπάάνδρου  καὶ  Φρύύνιδος  νόόµμων  οὐδὲ  κατὰ  µμικρὸν  ἐπιψαῦσαι.  Su  questo  passo  vd.  anche  Meriani  2003,  
23.  
270  mus.  12.1135c  (dove  lo  stesso  termine  è  poi  riferito  poco  oltre  ad  Alcmane  e  Stesicoro,  sempre  con  valenza  
positiva).  Su  Terpandro  e  le  sue  invenzioni  si  veda  in  particolare  Power  2010.  
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tale,  concetto  che  anzi  le  nozioni  stesse  di  εὕρησις  e  προσεύύρησις,  così  importanti  nella  concezione  
antica   dello   sviluppo   cronologico   di   una   τέέχνη,   sembrano   presupporre   in   termini   del   tutto  
positivi271.   Il   concetto   di   καινόόν   è   accettato   e,   anzi,   celebrato   nella  misura   in   cui   esso   va   di   pari  
passo   con   quello   di   καλόόν,   termine   che   richiama   un   ideale   che   è   estetico  ma,   al   tempo   stesso,  
anche   sociale:   in   altre   parole,   i   giudizi   negativi   nei   confronti   della   ‘nuova   musica’   sembrano  
scaturire,  più  ancora  che  dalle  novità   stilistiche   in   sé,  dalle   trasformazioni   sociali   e  nel  gusto  del  
pubblico  connesse  con  l’avvento  del  nuovo  stile  (di  questi  aspetti  si  tratterà  più  diffusamente  infra:  
III  2,  182  sgg.).    
Tornando   a   Terpandro,   in   ambito   peripatetico   è   attestata   anche   una   tradizione   che   vede   in  
questo   autore  dagli   incerti   contorni   biografici   anche   l’artefice  di  una   rilevante   innovazione  nella  
struttura   della   scala  musicale,   vale   a   dire   l’aumento   dell’estensione   dell’intervallo   chiamato   διὰ  
πασῶν,  anticamente  pari  a  una  settima,  a  un’ottava.  Alla  struttura  dell’ottava  antica  sono  dedicati  
diversi  passaggi  dei  Problemata,  tra  cui  uno  in  cui  questo  cambiamento  è  ricondotto  esplicitamente  
a  Terpandro  (19.32  =  Terpandro  test.  47  Gostoli):  
  
Διὰ  τίί  διὰ  πασῶν  καλεῖται,  ἀλλ’  οὐ  κατὰ  τὸν  ἀριθµμὸν  δι’  ὀκτώώ,  ὥσπερ  καὶ  διὰ  τεττάάρων  καὶ  διὰ  
πέέντε;   ἢ   ὅτι   ἑπτὰ   ἦσαν   αἱ   χορδαὶ   τὸ   ἀρχαῖον,   εἶτ’   ἐξελὼν   τὴν   τρίίτην   Τέέρπανδρος   τὴν   νήήτην  
προσέέθηκε,  καὶ  ἐπὶ  τούύτου  ἐκλήήθη  διὰ  πασῶν  ἀλλ’  οὐ  δι’  ὀκτώώ·∙  δι’  ἑπτὰ  γὰρ  ἦν.  
  
Perché   [l’ottava]   si   chiama   διὰ   πασῶν   e   non   “ottava”   (δι’   ὀκτώώ)   secondo   il   numero,   come   la  
“quarta”  e  la  “quinta”?  Forse  perché  anticamente  le  corde  erano  sette,  poi  Terpandro  eliminò  la  trite  
e  aggiunse  la  nete,  e  per  questo  fu  chiamata  διὰ  πασῶν  e  non  “ottava”:  era  infatti  una  “settima”.  
  
L’innovazione   apportata   da   Terpandro   consiste,   a   quanto   si   ricava   dalla   lettura   del   testo  
pseudoaristotelico,   nell’eliminare   una   nota   intermedia   della   scala   per   aggiungerne   una  
all’estremità  più  acuta,  così  da  aumentare  di  un  intervallo  l’estensione  complessiva  del  sistema,  ma  
da  lasciare  invariato  il  numero  di  note  al  suo  interno,  che  corrisponde  del  resto  a  quello  delle  corde  
della   cetra   ἑπτάάχορδος,   di   cui   egli   avrebbe   in   sostanza   modificato   l’accordatura272.   La   scala  
venutasi  a  costituire  grazie  all’aggiunta  della  nete  da  parte  di  Terpandro  corrisponderebbe  quindi  
all’ottava  centrale  del  “sistema  perfetto”,  che  ha  come  estremi  al  grave  la  ὑπάάτη  µμεσῶν  e  all’acuto  
                                                                                                                        
271  Cfr.  a  riguardo  D’Angour  2011,  198-­‐‑202.    
272  Cfr.  a  riguardo  Gostoli  1990,  114-­‐‑115  (ad  test.  47).  
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la  ὑπάάτη  ὑπατῶν273;  rispetto  alla  sua  forma  completa,  però,  essa  è  mancante  di  una  nota  al  proprio  
interno,  vale  a  dire  la  trite,  cioè  la  più  grave  delle  note  interne  al  tetracordo  superiore  all’interno  di  
questa   ottava.   L’attribuzione   a   Terpandro   dell’aggiunta   della   nete   è   confermata   ancora   dallo  
pseudo-­‐‑Plutarco,  che  la  riporta  in  un  passo  per  il  quale  è  altamente  probabile  la  sua  dipendenza  da  
Aristosseno  (28.1140f)274:  οἱ  γὰρ  ἱστορήήσαντες  τὰ  τοιαῦτα  Τερπάάνδρῳ  µμὲν  τήήν  τε  Δώώριον  νήήτην  
προσετίίθεσαν,  οὐ  χρησαµμέένων  αὐτῇ  τῶν  ἔµμπροσθεν  κατὰ  τὸ  µμέέλος.  Appare  quindi  probabile  
che  i  due  passi  abbiano  un’origine  comune.  
Alle  modifiche  apportate  da  Terpandro  all’antica  struttura  della   scala   sembra   fare   riferimento  
anche  un  altro  passo  dei  Problemata  (19.7),  da  cui  però  si  evince  come  in  merito  a  questo  argomento  
sussistessero   varie   incertezze,   che   l’esordio   del   problema   riassume   così:   Διὰ   τίί   οἱ   ἀρχαῖοι  
ἑπταχόόρδους  ποιοῦντες   ἁρµμονίίας   τὴν   ὑπάάτην  ἀλλ’   οὐ   τὴν   νήήτην   κατέέλιπον;   πόότερον   τοῦτο  
ψεῦδος   (ἀµμφοτέέρας  γὰρ  κατέέλιπον,   τὴν  δὲ  τρίίτην  ἐξῄρουν)  ἢ  οὔ;   (“Perché  gli   antichi,  quando  
hanno   creato   le   scale   di   sette   note,   hanno   lasciato   la   hypate   e   non   la   nete?   Si   tratta   di  
un’informazione  falsa,  in  quanto  le  avrebbero  lasciato  entrambe  ma  avrebbero  eliminato  la  trite,  o  
no?”).  Sembra  che   la  struttura  dell’antica  scala  a  sette  note  non  fosse   interamente  chiara  e  che  vi  
fosse  una  certa  confusione  tra  la  fase  precedente  a  Terpandro,  cui  fa  riferimento  la  prima  delle  due  
interrogative   che   costituiscono   l’oggetto   del   problema   (la   scala   pre-­‐‑terpandrea   mancava   infatti  
della  nete)   e  quella   successiva  alla   sua   introduzione  di  un  ulteriore   intervallo  all’estremità  acuta,  
cui   allude   invece   la   seconda   domanda.   Alla   fase   più   antica,   in   cui   la   scala   non   aveva   ancora  
l’estensione  di   un’ottava,   sembra   invece   fare   riferimento   l’ipotesi   avanzata   in  un   altro  problema  
(19.47)  che  la  nota  originariamente  eliminata  non  fosse  la  trite  ma  la  paramese,   insieme  con  il  tono  
disgiuntivo  posto  al  centro  della  scala  (ἢ  οὐ  τὴν  ὑπάάτην  ἀλλὰ  τὴν  νῦν  παραµμέέσην  καλουµμέένην  
ἀφῄρουν   καὶ   τὸ   τονιαῖον   διάάστηµμα;)275;   dall’insieme   di   questi   passi   si   ricava   dunque  
l’impressione  di  una  discussione  abbastanza  articolata  a  riguardo276.  
Contemporaneo   o   di   poco   posteriore   a   Terpandro,   nonché   suo   conterraneo   –   entrambi  
provengono  infatti  da  Lesbo  –  è  considerato  dalle  fonti  antiche  Arione,  legato  anch’egli  alla  poesia  
                                                                                                                        
273  Cfr.  Barker  1989,  13,  e  2007,  12-­‐‑18.  
274   Cfr.   Meriani   2003,   79   (e   più   in   generale,   per   un   censimento   ragionato   delle   probabili   citazioni  
aristosseniche  nel  De  musica  e  la  discussione  degli  aspetti  più  rilevanti,  49-­‐‑81).  
275   In   questo   caso   si   tratterebbe   tra   l’altro  di   una   scala  pertinente   al   cosiddetto   “sistema  minore”,   in   cui   il  
tetracordo   superiore   è   συνεµμµμέένος,   ossia   si   lega   a   quello   inferiore   senza   la   disgiunzione   al   centro:   per   la  
distinzione   tra   tetracordi   διεζευγµμέένοι   e   συνεµμµμέένοι   cfr.   Aristox.   El.   Harm.   74.3-­‐‑75.10   da   Rios.   Per   una  
sintesi  critica,  Barker  2007,  14-­‐‑16.  
276  Per  una  discussione  complessiva  dei  problemi  pertinenti  a  questo  argomento  cfr.  Petrucci  2011,  222-­‐‑227.  
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citarodica.  Potrebbe  forse  avere  ascendenza  peripatetica  un’informazione  riportata  da  Fozio  (Bibl.  
320a  22  –  b  11  =  Terpandro  test.  42  Gostoli)  relativa  agli  sviluppi  del  nomos  citarodico,  che  sarebbe  
stato  perfezionato  (τελειῶσαι)  da  Terpandro  e  successivamente  ampliato  (συναυξῆσαι)  da  Arione,  
per   poi   essere   rinnovato   (καινοτοµμῆσαι)   da   Frinide   e   portato   alla   forma   in   uso   all’epoca   della  
fonte  di  Fozio  (εἰς  τὴν  νῦν  αὐτὸν  ἤγαγε  τάάξιν)  da  Timoteo:  questa  successione  presenta  infatti  i  
tre   nomi   che   nel  De   musica   risultano   associati   con   l’istituzione   e   il   successivo   rinnovamento   (e  
stravolgimento,  da  parte  di  Timoteo)  di  questo  genere,  con  l’aggiunta  di  Arione  che,  invece,  non  è  
nominato  nel  trattato  pseudoplutarcheo.  Se  da  un  lato  su  questa  base  appare  lecito  ipotizzare,  pur  
con  tutta  la  cautela  necessaria  nel  ricorrere  ad  argumenta  ex  silentio,  che  le  fonti  del  De  musica  non  
facessero  menzione  di  Arione,  dall’altro  un  qualche  interesse  per  questa  figura  e  per  le  innovazioni  
musicali  ad  essa  collegate  è  testimoniato  in  ambito  peripatetico  da  un  frammento  di  Dicearco  in  cui  
egli  figura  come  colui  che  avrebbe  istituito  τοὺς  κυκλίίους  χόόρους,  ossia  il  ditirambo  (Dicaearch.  fr.  
99  Mirhady  =  Sch.  in  Aristoph.  Av.  1403b  Holwerda):  
  
Ἀντίίπατρος   καὶ   Εὐφρόόνιος   [fr.   77   Strecker]   ἐν   τοῖς   ὑποµμνήήµμασίί   φασι   τοὺς   κυκλίίους   χοροὺς  
στῆσαι   πρῶτον   Λᾶσον   τὸν   Ἑρµμιονέέα   [T   10b   Brussich;   dithyr.   T   51   Ieranò],   οἱ   δὲ   ἀρχαιόότεροι  
Ἑλλάάνικος   [FGrHist   4   F   86]   καὶ  Δικαίίαρχος  Ἀρίίονα   τὸν  Μηθυµμναῖον   [T   51   Ieranò],  Δικαίίαρχος  
µμὲν  ἐν  τῷ  Περὶ  Διονυσιακῶν  ἀγώώνων,  Ἑλλάάνικος  δὲ  ἐν  τοῖς  Καρνεονίίκαις.  
  
Antipatro  ed  Eufronio,  nei  Commentari,  sostengono  che  il  primo  a  istituire  i  cori  circolari  fu  Laso  di  
Ermione,  mentre  Ellanico  e  Dicearco,  più  antichi,  dicono  sia  stato  Arione  di  Metimna  (Dicearco  negli  
Agoni  dionisiaci,  Ellanico  nei  Vincitori  delle  Carnee).  
  
Lo   scolio,   che   commenta   il   termine   κυκλιοδιδάάσκαλος   riferito   da   Aristofane   al   ditirambografo  
Cinesia,  presenta  due  diverse  teorie  relative  all’origine  di  questa  forma  poetica.  Secondo  la  prima  
di   esse,   più   recente,   essa   si   dovrebbe   a   Laso   di   Ermione,   attivo   ad   Atene   in   epoca   pisistratica,  
mentre  una  tradizione  più  antica,  testimoniata  da  Dicearco  e,  prima  ancora,  da  Ellanico,  assegnava  
ad  Arione   la  πρώώτη  σύύστασις  di  questo  genere  poetico.  Questa  seconda   teoria  è   in  effetti  quella  
che   risulta   dotata   del  maggior   credito,   data   anche   l’antichità   e   l’autorevolezza   delle   fonti   che   la  
attestano:   all’invenzione   del   ditirambo   da   parte   di   Arione   fa   riferimento,   come   è   noto,   anche  
Erodoto   (1.23.1   =   dithyr.   T   47   Ieranò:   Ἀρίίονα   τὸν  Μηθυµμναῖον…   ἐόόντα   κιθαρῳδὸν   τῶν   τόότε  
ἐόόντων  οὐδενὸς  δεύύτερον,  καὶ  διθύύραµμβον  πρῶτον  ἀνθρώώπων  τῶν  ἡµμεῖς   ἴδµμεν  ποιήήσαντάά  τε  
158  
 
καὶ   ὀνοµμάάσαντα   καὶ   διδάάξαντα   ἐν   Κορίίνθῳ).   Che   Ellanico   potesse   essere   la   fonte   diretta   di  
Dicearco  appare  probabile,  non  soltanto  in  ragione  della  vicinanza  cronologica  dei  due  autori,  ma  
anche   perché   i   Καρνεονῖκαι   dello   storico   di   Lesbo   erano   probabilmente   un’opera   conosciuta   e  
apprezzata  in  ambiente  peripatetico  in  virtù  del  suo  contenuto,  come  sembrano  suggerire  le  notizie  
relative  alla  composizione  di  opere  di  argomento  analogo  da  parte  di  Aristotele  e  dei  suoi  allievi  
(cfr.  Introduzione  2.1  e  3.2)277.    
Quanto  agli  autori  cui  lo  scolio  ad  Aristofane  attribuisce  la  versione  secondo  cui  l’iniziatore  del  
ditirambo   in   età   storica   era   stato   Laso   di   Ermione,   l’Antipatro   qui   menzionato   non   sembra  
identificabile  con  nessuna  personalità  nota,  mentre  Eufronio  è  un  grammatico  vissuto  nel  pieno  III  
sec.   a.C.,   il   cui   nome   ricorre   più   volte   negli   scolî   ad   Aristofane278;   la   notizia   da   loro   fornita   a  
proposito   di   Laso   sembra   difficilmente   da   intendersi   alla   lettera,   mentre   appare   preferibile  
“interpretare   la   testimonianza  come  brachilogica   in   conseguenza  della   compilazione   scoliastica  e  
intenderla  nel  senso  che  i  due  attribuissero  a  Laso  non  l’invenzione  del  ditirambo,  quanto  piuttosto  
un   ruolo   nell’introduzione   di   questo   genere   poetico-­‐‑musicale   ad  Atene   e   nell’istituzione   o   nella  
formalizzazione  degli  agoni  ditirambici  ateniesi  al  tempo  dei  Pisistratidi”279.  
Tra   le   προσεξευρήήσεις   di   età   arcaica   e   classica   si   possono   annoverare   anche   la   scoperta   di  
nuove   ἁρµμονίίαι,   partendo   dalla   modifica   di   scale   già   esistenti,   e   la   loro   adozione   in   contesti  
differenti  da  quelli  in  cui  esse  erano  già  in  uso.  È  sempre  il  De  musica  a  informarci    dell’attribuzione  
a  Saffo  della  scoperta  dell’armonia  misolidia  da  parte  di  Aristosseno  (mus.  16.1136c-­‐‑d  =  Aristox.  fr.  
81  Wehrli):  
  
καὶ  ἡ  Μιξολύύδιος  δὲ  παθητικήή  τίίς  ἐστίί,  τραγῳδίίαις  ἀρµμόόζουσα.  Ἀριστόόξενος  δέέ  φησι  Σαπφὼ  [fr.  
a   88   Gallavotti]   πρώώτην   εὕρασθαι   τὴν   Μιξολυδιστίί,   παρ’   ἧς   τοὺς   τραγῳδοποιοὺς   µμαθεῖν·∙  
λαβόόντας   γοῦν   αὐτὴν   συζεῦξαι   τῇ   Δωριστίί,   ἐπεὶ   ἡ   µμὲν   τὸ   µμεγαλοπρεπὲς   καὶ   ἀξιωµματικὸν  
ἀποδίίδωσιν,  ἡ  δὲ  τὸ  παθητικόόν,  µμέέµμικται  δὲ  διὰ  τούύτων  τραγῳδίία.  ἐν  δὲ  τοῖς  Ἱστορικοῖς  †  τοῖς  
                                                                                                                        
277  È  possibile  che  da  Ellanico  derivi  anche  la  notizia  riportata  nel  De  musica  (che  la  desume  forse  ancora  da  
Eraclide)  secondo  cui  Terpandro  sarebbe  stato  l’artefice  della  πρώώτη  κατάάστασις  τῶν  περὶ  τὴν  µμουσικήήν  a  
Sparta:   con   questa   espressione   si   allude   forse   all’istituzione   delle   Carnee,   di   cui   egli   sarebbe   stato   anche,  
secondo  Ellanico,  il  primo  vincitore  (Ath.  635e  =  FGrHist  4  F  85a:  τὰ  Κάάρνεια  πρῶτος  πάάντων  Τέέρπανδρος  
νικᾷ,  ὡς  Ἑλλάάνικος  ἱστορεῖ).  Su  questo  argomento  torneremo   infra  a  proposito  del  dibattito  in  merito  alla  
cronologia  di  Terpandro:  vd.  par.  2.2.  
278  Cfr.  Montana  in  LGGA,  s.v.  Antipater;  Novembri  in  LGGA,  s.v.  Euphronius.  
279  Montana  in  LGGA,  s.v.  Antipater.  
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ἁρµμονικοῖς  Πυθοκλείίδην  φησὶ  τὸν  αὐλητὴν  εὑρετὴν  αὐτῆς  γεγονέέναι,  Λύύσις  δὲ280  Λαµμπροκλέέα  
τὸν  Ἀθηναῖον  [fr.  A  2  del  Grande],  συνιδόόντα  ὅτι  οὐκ  ἐνταῦθα  ἔχει  τὴν  διάάζευξιν  ὅπου  σχεδὸν  
ἅπαντες  ᾤοντο,  ἀλλ’  ἐπὶ  τὸ  ὀξύύ,  ἀλλ’  ἐπὶ  τὸ  ὀξύύ,  τοιοῦτον  αὐτῆς  ἀπεργάάσασθαι  τὸ  σχῆµμα  οἷον  
τὸ  ἀπὸ  παραµμέέσης  ἐπὶ  ὑπάάτην  ὑπατῶν.    
  
Anche  l’armonia  misolidia  ha  un  che  di  patetico,  che  si  addice  alle  tragedie.  Aristosseno  attesta  che  
Saffo   fu   la   prima   a   scoprire   l’armonia   misolidia   e   che   i   tragici   la   appresero   da   lei:   dopo   averla  
adottata   la   unirono   a   quella  dorica,   dal  momento   che   la   dorica   conferisce   solennità   e   austerità,   la  
misolidia  il  carattere  patetico,  e  la  tragedia  è  frutto  della  commistione  di  questi  due  elementi.  Negli  
†Scritti  storici…  di  armonia†  dice  che  il  suo  scopritore  fu  l’auleta  Pitoclide;  Liside  afferma  invece  che  
l’ateniese  Lamprocle,   resosi   conto  che   l’armonia  misolidia  ha   la  disgiunzione  non  dove  quasi   tutti  
credevano,  ma  in  corrispondenza  dell’acuto,  riformò  la  sua  struttura  in  modo  tale  che,  a  partire  dalla  
paramese,  arrivasse  fino  alla  hypate  hypaton.  
  
Nella   prima   parte   del   passo,   l’unica   sicuramente   aristossenica   –   la   presenza   di   una   lacuna  
pregiudica  in  modo  irreparabile  la  lettura  di  quanto  segue  e,  in  ogni  caso,  a  prima  vista  sembra  si  
tratti  di  una  tradizione  alternativa  a  quella  che  vuole  Saffo  scopritrice  dell’armonia  misolidia  –  si  fa  
riferimento   non   soltanto   all’invenzione   della   µμιξολυδιστίί   da   parte   della   poetessa   di   Lesbo,   ma  
anche  alla  sua  successiva  adozione  da  parte  dei  tragici,  in  ragione  del  suo  carattere  patetico  che  la  
rende   adatta   a   questo   genere   teatrale.   L’associazione   del   nome   di   Saffo   a   questa   armonia   è  
motivata  forse,  come  notava  Lasserre,  dal  carattere  struggente  delle  sue  liriche281.  
Nella  continuità  lineare  che  nel  frammento  aristossenico  lega  tra  di  loro  Saffo  e  i  tragici  sembra  
di  scorgere  all’opera  il  principio  applicato  da  Aristotele  alla  tragedia,  vale  a  dire  l’individuazione  
nell’ambito  della   lirica  arcaica  di  quelle   forme  che  costituiscono  gli  antecedenti   storici  dei  generi  
teatrali;  non  sfuggirà  inoltre  come  l’unione  dei  tratti  distintivi  delle  due  armonie,  la  solennità  della  
                                                                                                                        
280  Come  si  è  accennato  in  Introduzione  (3.1,  pp.  37-­‐‑38)  il  Liside  qui  menzionato  non  è  altrimenti  noto;  Lasserre  
ipotizzava   che  potesse   essere   lui   l’auctoritas   che   si   cela  dietro   il   riferimento   agli  ἁρµμονικοίί   nell’esordio  di  
Lisia  (3.1131f).  L’oscurità  di  questo  personaggio  è  ciò  che  motiva  la  correzione  del  testo  tràdito  da  parte  di  
Westphal,   che   proponeva   di   leggere   αὖθις   δέέ   in   luogo   di  Λύύσις   δέέ,   riconducendo   quindi   ad  Aristosseno  
anche  la  porzione  di  testo  relativa  a  Lamprocle.  
281   Cfr.   Lasserre   1954,   164:   “Le   caractère   plaintif   de   sa   poésie   étant   souvent   souligné   par   la   rhétorique  
postaristotélicienne,  Aristoxène  a  pu  en   inférer  qu’elle  chantait  dans   la   tonalité  mixolydienne”.   Il   fatto  che  
questa   scala   si   collocasse   subito   al   di   sotto   della   lidia   ha   suggerito   ai  moderni   l’idea,   suggestiva  ma   non  
suffragata   da   nessuna   evidenza,   che   Saffo   l’avesse   creata   per   poter   cantare   in   un   registro   più   grave,   che  
meglio   si   adattava  alla   sua  voce,   come  si   trova   in  alcuni  dizionari   ed  enciclopedie  di  XIX   secolo   (p.es.  nel  




dorica   da   un   lato,   il   patetismo   della   misolidia   dall’altro,   conferisca   alla   tragedia   un   insieme   di  
caratteristiche   molto   affini   a   quelle   che   Aristotele   individua   come   proprie   di   questo   genere  
drammatico282.  
La  seconda  parte  del  passo  introduce  la  testimonianza  relativa  a  qualcuno  che,  apparentemente,  
avrebbe  invece  assegnato  l’invenzione  della  medesima  armonia  all’auleta  Pitoclide;  la  presenza  di  
una   lacuna   in   corrispondenza   dell’indicazione   della   provenienza   della   citazione   impedisce   di  
conoscere  a  chi  fosse  attribuita  tale  affermazione,  ma  sembrerebbe  di  poter  escludere  che  si   tratti  
ancora  di  Aristosseno,  dato  che,  come  si  è  accennato,  il  suo  contenuto  entrerebbe  in  contrasto  con  
quanto  precedentemente  riportato  a  proposito  dell’invenzione  dell’armonia  misolidia  da  parte  di  
Saffo.   La   menzione   di   Pitoclide   in   questo   contesto   pone   peraltro   qualche   problema,   giacché   di  
questo  personaggio  si  sa  che  fu  maestro  di  Pericle,  fatto  che  porta  a  collocarlo  inequivocabilmente  
nel  pieno  V  sec.  a.C.;  è  possibile  però  che,  in  maniera  analoga  a  quanto  si  è  visto  in  precedenza  per  
Laso,  il  riferimento  a  questo  personaggio  vada  inteso  non  nel  senso  di  un’attribuzione  tout  court  a  
lui   della   scoperta   in   oggetto,  ma  piuttosto   in   relazione   a   eventuali   innovazioni   che   egli   avrebbe  
portato  rispetto  alla  struttura  messa  a  punto  da  Saffo.    
Qualunque   sia   stato   l’apporto   di   Pitoclide   alla   struttura   dell’armonia  misolidia,   sembra   lo   si  
voglia  distinguere  in  modo  netto  da  quello  di  Lamprocle,  indipendentemente  da  quale  sia  la  fonte  
da   cui   provengono   le   informazioni   relative   a   quest’ultimo   (se   il   non   meglio   conosciuto   Liside  
tramandato  dai  codici  o  se,  si  emenda  il  testo,  lo  stesso  scritto  in  cui  era  menzionato  Pitoclide).  La  
loro  natura   tecnica   lascia   ipotizzare   che   qui   l’autore  del  De  musica   dipenda   ancora  una  volta  da  
Aristosseno,  fatto  che  potrebbe  indurre  ad  accettare  la  congettura  di  Westphal  (vd.  supra:  p.  157  n.  
272)  in  modo  da  eliminare  il  riferimento  a  Liside;  in  realtà  l’intervento  sul  testo,  oltre  ad  apparire  
piuttosto   arbitrario   dato   il   consenso   dei   codici   nel   trasmettere   la   lezione   Λύύσις,   forse   non   è  
neanche  necessario,  dal  momento  che  la  citazione  di  un  altro  autore  non  impedisce  affatto  che  la  
fonte   tramite   cui   lo   pseudo-­‐‑Plutarco   ne   aveva   notizia   fosse   sempre   Aristosseno.   Si   è   già   avuto  
occasione  di  vedere,  del  resto,  come  informazioni  di  questa  stessa  natura  fossero  ricondotte  dallo  
stesso  Aristosseno   ai  µμουσικοίί,   nel   frammento   relativo   all’invenzione  del   genere   enarmonico  da  
parte  di  Olimpo   (cfr.   I   1.1.,   pp.   77-­‐‑78):   non   è   quindi  da   escludere   che   anche   in   questo   caso   ci   si  
possa  trovare  di  fronte  a  una  situazione  analoga.    
La  scala  stabilita  da  Lamprocle,  avendo  come  estremo  superiore  la  παραµμέέση  e  come  estremo  
inferiore   la   ὑπάάτη   ὑπατῶν,   vale   a   dire   la   nota   più   grave   dell’ultimo   tetracordo   che,   in   senso  
                                                                                                                        
282  Cfr.  Lasserre  1954,  164.  
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discendente,   compone   il   “sistema   perfetto”283,   ha   come   intervallo   più   acuto   il   tono   disgiuntivo,  
posto   tra   la   παραµμέέση   e   la   µμέέση;   non   è   chiaro   tuttavia   come   essa   fosse   strutturata  
precedentemente   e   in   che   senso   la   disgiunzione   si   trovasse   in   un’altra   posizione   al   suo   interno.  
L’ipotesi  più  plausibile  è  che  la  scala  misolidia  precedentemente  in  uso  potesse  corrispondere  con  
quella  che  Aristide  Quintiliano  attribuisce  ai  πάάνυ  παλαιόότατοι,  anche  se  rimane  poco  perspicuo  
il  riferimento  alla  posizione  della  διάάζευξις284.  
Non  molto   si   sa  dell’autore  di   questa   innovazione,  Lamprocle;   attivo   intorno   alla  metà  del  V  
secolo,   fu   teorico   musicale   e   poeta,   come   si   ricava   dal   fatto   che   Ateneo   lo   definisca  
διθυραµμβοποιόός   (11.491c)   e   dagli   scolî   ad  Aristofane,   che   gli   attribuiscono  un   verso   citato   nelle  
Nuvole  come  esempio  dello  stile  antico,  rispettoso  delle  antiche  armonie,   in  contrapposizione  alle  
καµμπαίί  del  ‘nuovo  ditirambo’  e,  in  particolare,  di  Frinide285.    
L’attribuzione   a  Lamprocle  dell’inno   ad  Atena   il   cui   incipit   (Παλλάάδα  περσέέπολιν   δεινὰν)   è  
citato   da  Aristofane   è   in   realtà   incerta:   nei   due   scolî   al   verso   in   questione   si   afferma   infatti   che  
Eratostene   propendeva   per   assegnarlo   invece   a   Frinico,   che   però   l’avrebbe   solamente   citato  
specificando  che  si  trattava  di  un  verso  di  Lamprocle286.  In  uno  dei  due  scolî  si  riporta  inoltre  che  
anche  Cameleonte  avesse  incertezze  in  merito  alla  paternità  dell’inno,  come  si  ricava  anche  da  un  
frammento  papiraceo   in   cui   si   dice   che   lo   studioso   era   in  dubbio   se   attribuirlo   a  Lamprocle   o   a  
Stesicoro287;   su   questa   base   è   possibile   integrare   il   testo   dello   scolio   ad   Aristofane,   corrotto   in  
corrispondenza   del   riferimento   a   Cameleonte288.   L’interesse   per   questo   autore   in   ambito  
                                                                                                                        
283  Cfr.  sempre  lo  schema  in  Barker  2007,  14.  Cfr.  Arist.  Quint.  1.6.7-­‐‑8.  
284  Arist.  Quint.  1.9.18.  Cfr.  anche  Lasserre  1954,  50  e  164,  dove  si  ipotizza  che  la  διάάζευξις  dell’antica  scala  
misolidia  potesse  coincidere  con  l’intervallo  di  tono  che,  in  essa,  separava  le  quattro  note  inferiori  da  quelle  
superiori:   il  termine  non  sarebbe  quindi  da  intendersi  in  senso  proprio,  in  rapporto  al  sistema  perfetto,  ma  
solamente  come  disgiunzione  “interna”  all’armonia  misolidia  così  come  essa  era  originariamente  concepita  
stando  al  diagramma  riportato  da  Aristide  Quintiliano.  Così  anche  Barker  2007,  49-­‐‑50.  
285  Aristoph.  Nub.   967   sgg.  Per  una   sintesi  delle   informazioni   su  Lamprocle   si   veda  Barker   2007,   83-­‐‑84.  Di  
Frinide  come  figura   ‘a  cavallo’   tra  vecchio  e  nuovo  stile  e  del  diverso  giudizio  che  su  di   lui  si   ricava  dalla  
commedia  archaia  e  dai  teorici  di  IV  secolo  a.C.  si  è  detto  supra:  cfr.  pp.  153-­‐‑154.    
286  Sch.  vet.  in  Aristoph.  Nub.  967b  β:  ἀρχὴ  ᾄσµματος  Φρυνίίχου,  ὡς  Ἐρατοσθέένης  φησίίν.  Φρύύνιχος  δὲ  αὐτοῦ  
τούύτου  τοῦ  ᾄσµματος  µμνηµμονεύύει  ὡς  Λαµμπροκλέέους  ὄντος.  
287  P.Oxy.  XIII  1611  =  Chamael.  fr.  31a  Martano:  
διαποροῦσι  γὰρ  οὐ̣[κ  ὀ-­‐‑]  
λ̣ίίγοι  π[ε]ρὶ  τ[ούύ]των  κα-­‐‑  
[θ]άάπερ  Χαµμαιλέέων  πόό-­‐‑  
τ]ερόόν  ποτε  Στη[σι]χ̣όό̣ρου  
ἐστὶν  ἢ  Λαµμπροκλ[έέ-­‐‑  
ο]υς.  
288  Sch.  vet.  in  Aristoph.  Nub.  967b  α  =  Chamael.  fr.  31b  Martano:  Φρύύνιχος  δὲ  αὐτοῦ  τούύτου  τοῦ  ᾄσµματος  
µμέέµμνηται  ὡς  Λαµμπροκλέέους  ὄντος  τοῦ  Μίίδωνος  υἱοῦ  ἢ  µμαθητοῦ.  ἔχει  δὲ  οὕτως·∙  “Παλλάάδα  περσέέπτολιν  
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peripatetico  sembra  quindi  riguardare  sia  la  sua  attività  di  teorico  musicale  sia  quella  di  poeta  e,  in  
quest’ultimo   caso,   si   inquadra   nel   filone   della   ricostruzione   cronologico-­‐‑biografica   di   cui  
tratteremo  nel  paragrafo  successivo  e  che  ha  in  Cameleonte  uno  dei  suoi  esponenti  più  autorevoli.    
Sede  privilegiata  per   la   progressiva  messa   a  punto  di   innovazioni   in   tutte   le   sue   componenti  
costitutive  è  il  teatro  attico,  che  fin  dai  suoi  albori  costituisce  un  vero  e  proprio  ‘laboratorio’,  aperto  
alla  sperimentazione  di  sempre  nuove  soluzioni  sia  dal  punto  di  vista  drammaturgico,  sia  per  ciò  
che  concerne  la  presenza,  il  ruolo  e  la  struttura  al  suo  interno  del  canto  e  della  danza.  L’interesse  
per   l’evoluzione   dell’arte   teatrale   nel   suo   complesso   è   testimoniato   del   resto   già   da   Aristotele,  
come  dimostra  l’excursus  contenuto  nella  Poetica  in  merito  alle  innovazioni  di  Eschilo  e  Sofocle  per  
quanto   riguarda   l’aumento   del   numero   degli   attori,   nonché   la   progressiva   riduzione   delle   parti  
corali  a  favore  di  quelle  recitate  e   l’abbandono  del  tetrametro  trocaico  per  il   trimetro  giambico289.  
Se   l’attenzione   di   Aristotele   si   appunta   principalmente,   almeno   alla   luce   di   ciò   che   possiamo  
leggere,  sugli  aspetti  di  carattere  più  propriamente  drammaturgico,  anche  le  innovazioni  apportate  
dai  tragediografi  in  ambito  musicale  e  coreutico  risultano  essere  state  oggetto  di  indagine.  Né  del  
resto  bisogna  dimenticare  come  il  teatro  costituisse  il  luogo  privilegiato  di  osservazione  anche  dei  
cambiamenti  connessi  con  l’avvento  della  ‘nuova  musica’,  sia  per  ciò  che  riguarda  le  esibizioni  dei  
ditirambografi,   sia   per   quanto   riguarda   la   progressiva   trasformazione   delle  musiche   di   scena   in  
direzione  di  un  sempre  crescente   sperimentalismo,   come  si  dirà  più  dettagliatamente  nell’ultima  
parte  (cfr.  III  1-­‐‑2).  
Anche   per   ciò   che   riguarda   il   teatro   si   riscontra   la   tendenza,   già   rilevata   nel   De   musica   a  
proposito   dell’evoluzione   storica   dei   nomoi,   a   considerare   positivamente   quelle   innovazioni   che  
avvengono  “nel  rispetto  della  tradizione”290,  o  quantomeno  che  sono  associate  con  il  mantenimento  
di  uno  stile  solenne  e  conforme  alle  antiche  regole.  In  questo  senso  deve  leggersi  la  testimonianza  
di   Aristosseno   relativa   all’introduzione   da   parte   di   Sofocle   dell’armonia   frigia   e   dello   stile  
ditirambico  nelle  musiche  di  scena  (Aristox.  fr.  79  Wehrli  =  Vita  Soph.  95–97):  φησὶ  δὲ  Ἀριστόόξενος  
ὡς  πρῶτος  τῶν  Ἀθήήνηθεν  ποιητῶν  [sc.  Σοφοκλῆς]  τὴν  Φρυγίίαν  µμελοποιίίαν  εἰς  τὰ  ἴδια  ᾄσµματα  
παρέέλαβε  καὶ  τοῦ  διθυραµμβικοῦ  τρόόπου  κατέέµμιξεν  (“dice  Aristosseno  che  Sofocle  fu  il  primo  tra  
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                          
[δεινὰν   θεὸν   ἐγρεκύύδοιµμον”.   Χαµμαιλέέων   δ’   ἀπορεῖ   πόότερον   “]κλῄζω  πολεµμόόδοκον   αγνὰν  παῖδα  Διὸς  
µμεγάάλου   δαµμάάσιππον”  καὶ   κατὰ  Λαµμπροκλέέα  ὑποτίίθησι   κατὰ  λέέξιν.   <Χαµμαιλέέων   δ’  ἀπορεῖ,  πόότερον  
Στησιχόόρου   ἢ   Λαµμπροκλέέους>.   L’espunzione   del   riferimento   a   Cameleonte   dove   occorre   nello   scolio   e  
l’integrazione  successiva  sono  frutto  del  confronto  con  il  frammento  papiraceo  menzionato  supra,  il  cui  testo  
è  riportato  alla  n.  precedente.  
289  Aristot.  Poet.  1449a  15-­‐‑24.  
290  Cfr.  a  riguardo  D’Angour  2011,  189-­‐‑202.  
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i  poeti  ateniesi  a  introdurre  l’armonia  frigia  nelle  proprie  composizioni  cantate  e  a  fonderla  con  lo  
stile  ditirambico”).  Anche  in  questo  caso  il  dato  dell’introduzione  da  parte  di  Sofocle  dell’armonia  
frigia   non   andrà   inteso   in   senso   assoluto,   ma   piuttosto   in   relazione   al   suo   impiego   in   ambito  
tragico291,   che   sembrerebbe   costituire   un’ulteriore   innovazione   rispetto   a   quanto   testimoniato   da  
Aristosseno  nel   fr.   81   (cfr.   supra),   vale   a  dire   l’adozione  per   i   cori  drammatici  dei  modi  dorico   e  
misolidio,  quest’ultimo  sulla  falsariga  di  Saffo  che  ne  era  stata  la  scopritrice.    
Nel   IV   secolo   a.C.   l’associazione   tra   modo   frigio   e   ditirambo   è   un   dato   universalmente  
riconosciuto,   come   attesta  Aristotele   (Pol.   8.1342b   8:   ὁ   διθύύραµμβος   ὁµμολογουµμέένως   εἶναι   δοκεῖ  
Φρύύγιον),   frutto   dell’assunzione   di   questa   scala   a   elemento   caratterizzante   della   “nuova  
musica”292.  Il  suo  impiego  in  composizioni  ditirambiche  da  parte  di  Sofocle,  se  da  un  lato  dimostra  
come   tale   accostamento  non   sia   prerogativa   esclusiva  dei   ditirambografi   fautori   del   nuovo   stile,  
dall’altro  induce  a  ravvisare  anche  nel  tragediografo  una  certa  propensione  alla  sperimentazione  in  
ambito   musicale:   “what   lies   behind   the   claim   may   be   the   recognition   of   Sophocles’   more  
comprehensive   engagement   with   new   musical   trends   that   were   associated   with   the   dithyramb  
and,  in  particular,  its  accompanying  instrument,  the  aulos”293.  A  sostegno  di  questa  possibilità  vi  è  
il  fatto,  messo  in  luce  da  recenti  studi,  che  già  all’inizio  del  V  secolo  a.C.  Atene  avesse  conosciuto  
una   prima   “rivoluzione”   musicale   consistente   proprio   nella   rivalutazione   dell’aulos   da   parte   di  
compositori   che   la   critica   conservatrice   annovera   ancora   come   esponenti   dello   stile   tradizionale,  
come   il   già   menzionato   Lamprocle   e   prima   ancora   Laso,   al   cui   apporto   innovativo   allude  
probabilmente,  come  si  è  visto,  la  notizia  secondo  la  quale  egli  sarebbe  stato  l’“inventore”  dei  cori  
circolari294.  
                                                                                                                        
291  Cfr.  Power  2012,  291-­‐‑292:  “Aristoxenus  must  mean  not  that  Sophocles  was  the  first  poet  in  Athens  to  use  
the   Phrygian  mode,   but   that,   as   the   second   part   of   the   testimony   suggests,   he  was   the   first   tragedian   to  
borrow  the  Phrygian  from  the  composers  of  dithyramb”.  
292  Cfr.  anche  Prauscello  2013,  91  (“It  is  with  the  New  Musical  developments  that  dithyramb  and  the  Phrigian  
mode  become  virtually  indistinguishable”).    
293  Power  2012,  292.  
294  Cfr.   supra   e  Montana   in  LGGA,   s.v.  Antipater.   Sull’idea  di  una  prima  “rivoluzione  musicale”  a   inizio  V  
secolo  si  veda  in  particolare  Franklin  2013,  215,  con  le  evidenze  testuali  ivi  citate,  in  primis  Aristot.  Pol.  1340b  
20-­‐‑1341b   8,   in   cui   ci   si   interroga   in   merito   all’opportunità   o   meno   di   includere   la   pratica   dell’aulos  
nell’educazione   dei   giovani.   Particolarmente   rilevante   appare   il   fatto   che   Aristotele   faccia   risalire   tale  
abitudine   al   periodo   immediatamente   successivo   alla   fine   delle   guerre   persiane,   leggendovi   una  
manifestazione   dell’orgoglio   e   dell’entusiasmo   indiscriminato   conseguenti   alla   vittoria   (1341a   30-­‐‑33:   καὶ  
µμετὰ  τὰ  Μηδικὰ  φρονηµματισθέέντες  ἐκ  τῶν  ἔργων,  πάάσης  ἥπτοντο  µμαθήήσεως,  οὐδὲν  διακρίίνοντες  ἀλλ᾽  
ἐπιζητοῦντες.   διὸ   καὶ   τὴν   αὐλητικὴν   ἤγαγον   πρὸς   τὰς   µμαθήήσεις):   è   in   questo   periodo,   quindi,   che  
secondo  Franklin  va  collocata  la  prima  ‘aulos-­‐‑revolution’,  che  pone  le  basi  per  quella  di  fine  secolo.  
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La  testimonianza  relativa  all’introduzione  da  parte  di  Sofocle  dell’armonia  frigia  nel  teatro  può  
essere   messa   in   relazione   sotto   alcuni   aspetti   con   altri   frammenti   aristossenici   in   cui   si   fa  
riferimento   alla   πρώώτη   εὕρησις   di   una   certa   armonia   in   un   passato   più   o   meno   lontano   e,   di  
seguito,   si   riporta,   presentandola   apparentemente   come   una   tradizione   alternativa   a   quella  
precedentemente  descritta,  la  notizia  di  una  seconda  “invenzione”  della  stessa  armonia  da  parte  di  
un  musicista  ben  più  recente.  Questo  è  quanto  sembra  accadere,  ad  esempio,  nel  fr.  81  (cfr.  supra)  
in  cui  all’attribuzione  a  Saffo  della  scoperta  dell’armonia  misolidia  segue,  pur  nell’impossibilità  di  
cogliere  chiaramente  il  collegamento  con  quanto  detto  in  precedenza  a  causa  della  presenza  di  una  
lacuna,  l’attribuzione  del  medesimo  εὕρηµμα  all’auleta  Pitoclide,  vissuto  come  si  è  detto  nel  pieno  
V  secolo  a.C.;  analogamente,  nel  fr.  80  (cfr.  I  1.1.,  p.  76),  in  cui  Aristosseno  individuava  in  Olimpo  
lo  scopritore  dell’armonia   lidia,  nella  quale  avrebbe  eseguito  per   la  prima  volta   il  nomos  pitico,  è  
poi   riportata   la   notizia   che   secondo   “altri”   il   primo   esecutore   di   questo   canto   sarebbe   stato  
Melanippide   (εἰσὶ  δ’  οἱ  Μελανιππίίδην  τούύτου  τοῦ  µμέέλους  ἄρξαι  φασίί).  Anche   in  questo  caso  è  
ovvio   che   il   dato  non  vada  preso   alla   lettera,  dal  momento   che  Melanippide   è,   come   è  noto,  un  
ditirambografo  di  V  secolo,  che  le  fonti  individuano  concordemente  tra  i  fautori  della  rivoluzione  
musicale   di   fine   secolo,   nonostante   egli   sia   stato   attivo   alcuni   decenni   prima   (sembra,  
significativamente,  che  sia  stato  all’incirca  contemporaneo  di  Sofocle)295.    
Prese   nel   loro   insieme,   queste   testimonianze   sembrano   denotare   come   in   Aristosseno  
all’individuazione   dell’εὑρητήής   storico   (o   preistorico)   di   una   determinata   armonia   facesse  
tendenzialmente  seguito  quella  del  suo  principale  innovatore  di  V  secolo  a.C.;  la  notizia  relativa  a  
Sofocle  si   inserisce  coerentemente   in  questo  quadro  se   rapportata  a  quella,   trasmessa  da  Ateneo,  
che  individuava  nel  frigio  Iagnide  il  πρῶτος  εὑρητήής  dell’armonia  frigia296.  Il  fatto  che  negli  altri  
due   frammenti,   provenienti   entrambi   dal   De   musica,   le   due   tradizioni   –   quella   relativa   allo  
scopritore   più   antico   e   quella   che   attribuisce   il  medesimo   εὕρηµμα   a   un   inventore   “moderno”   –  
siano   presentate   come   alternative   una   all’altra   è   da   leggersi   probabilmente   come   un  
fraintendimento   da   parte   dello   pseudo-­‐‑Plutarco   o   della   fonte   intermedia   tramite   cui   egli   citava  
Aristosseno:  è  verosimile  invece  che  egli  fosse  interessato  a  rintracciare  gli  artefici  delle  principali  
innovazioni   responsabili   dell’evoluzione   delle   forme   musicali   greche   e   che,   in   questo   quadro,  
particolare   attenzione   fosse   rivolta   alle   novità   introdotte   dai   musicisti   di   V   secolo   già   prima  
                                                                                                                        
295  Così  Power  2012,  292.  Ancora  più  alta  la  datazione  proposta  da  Barker  (1984,  93),  che  ne  colloca  l’attività  
in  un  periodo  compreso  tra  il  480  e  il  430  a.C.;  secondo  West  invece  egli  fu  attivo  tra  il  440  e  il  415  (1992,  357).  
296  Aristox.  fr.  78  Wehrli  =  Ath.  14.624b.  Cfr.  a  riguardo  I  1.1,  p.  61.  
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dell’avvento   della   ‘nuova   musica’.   L’indicazione   contenuta   nel   fr.   80   in   merito   alla   sua  
provenienza   dal   primo   libro   del   Περὶ   µμουσικῆς   potrebbe   far   supporre   che   anche   gli   altri  
frammenti  che  presentano  lo  stesso  schema  cronologico  siano  tratti  dalla  stessa  opera;  rimane  però  
il  problema  posto  dalla  lacuna  del  fr.  81,  in  cui  sembra  di  poter  cogliere  il  riferimento  a  un’opera  
contenente   l’aggettivo   ἱστορικόός   (che   però,   se   si   riferisse   realmente   a   un   titolo   di   Aristosseno,  
testimonierebbe  di  un  suo  interesse  anche  storiografico  in  ambito  musicale)297.  
Come  è  naturale  data   la  strettissima  relazione  che  intrattiene  con  le  parti  corali  della  tragedia,  
anche  la  danza  va  incontro  a  una  progressiva  evoluzione  nel  corso  della  storia  del  dramma  attico.  
Un  ruolo  di  particolare   rilievo  è  assegnato   in  questo  ambito  a  Eschilo,   come  risulta  da  ciò  che  si  
conserva  della  sua  biografia  composta  da  Cameleonte  (che  di  questo  genere  costituisce  l’esponente  
più   autorevole   all’interno   del   Peripato:   cfr.   Introduzione   3.2,   p.   45)   e   nella   fattispecie   dal   fr.   44  
Martano,  trasmesso  ancora  una  volta  da  Ateneo  (1.21e)298:  
  
Καὶ  Αἰσχύύλος  δὲ  οὐ  µμόόνον  ἐξεῦρε  τὴν  τῆς  στολῆς  εὐπρέέπειαν  καὶ  σεµμνόότητα,  ἣν  ζηλώώσαντες  οἱ  
ἱεροφάάνται  καὶ  δᾳδοῦχοι  ἀµμφιέέννυνται,  ἀλλὰ  καὶ  πολλὰ  σχήήµματα  ὀρχηστικὰ  αὐτὸς  ἐξευρίίσκων  
ἀνεδίίδου   τοῖς   χορευταῖς.   Χαµμαιλέέων   γοῦν   πρῶτον   αὐτόόν   φησι   σχηµματίίσαι   τοὺς   χοροὺς  
ὀρχηστοδιδασκάάλοις   οὐ   χρησάάµμενον,   ἀλλὰ   καὶ   αὐτὸν   τοῖς   χοροῖς   τὰ   σχήήµματα   ποιοῦντα   τῶν  
ὀρχήήσεων,   καὶ   ὅλως   πᾶσαν   τὴν   τῆς   τραγῳδίίας   οἰκονοµμίίαν   εἰς   ἑαυτὸν   περιιστᾶν.   ὑπεκρίίνετο  
γοῦν   µμετὰ   τοῦ   εἰκόότος   τὰ   δράάµματα.   Ἀριστοφάάνης   γοῦν   –   παρὰ   δὲ   τοῖς   κωµμικοῖς   ἡ   περὶ   τῶν  
τραγικῶν  ἀπόόκειται  πίίστις  –  ποιεῖ  αὐτὸν  Αἰσχύύλον  λέέγοντα·∙  
‘τοῖσι  χοροῖς  αὐτὸς  τὰ  σχήήµματ᾽  ἐποίίουν’.  
καὶ  πάάλιν·∙  
‘τοὺς  Φρύύγας  οἶδα  θεωρῶν,  
ὅτε  τῷ  Πριάάµμῳ  συλλυσόόµμενοι  τὸν  παῖδ᾽  ἦλθον  
τεθνεῶτα,  
πολλὰ  τοιαυτὶ  καὶ  τοιαυτὶ  καὶ  δεῦρο  σχηµματίίσαντας’.  
  
Ed   Eschilo   non   solo   inaugurò   lo   splendore   e   la   solennità   della   veste,   imitazione   della   quale   è  
l’abbigliamento  degli  ierofanti  e  dei  portatori  di  fiaccole,  ma  presentò  ai  coreuti  numerose  figure  di  
danza   che   lui   stesso   inventava.   In   effetti   Cameleonte   afferma   che   fu   lui   il   primo   a   creare   le  
                                                                                                                        
297  A  riguardo  Barker  2012,  1-­‐‑27,  e  2014,  58-­‐‑62.  
298  L’attribuzione  al  Περὶ  Αἰσχύύλου  non  è  affermata  esplicitamente  ma  è  altamente  probabile:  cfr.  Martano  
2012,  273  n.  1.  
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coreografie  senza  ricorrere  a  dei  maestri,  ma  eseguendo  lui  stesso  le  figure  di  danza  per  i  cori  e,  in  
generale,  ad  assumere  su  di  sé  l’intera  gestione  della  tragedia:  è  verosimile  che  recitasse  lui  stesso  i  
propri  drammi.  Perciò  Aristofane  –  è  nei  poeti  comici  che  si  trovano  dati  attendibili  sui  tragici299  –  fa  
dire  sulla  scena  a  Eschilo:  “Io  stesso  creavo  le  figure  per  i  miei  cori”.      
E  ancora:  
“Ho  presenti  i  Frigi,  perché  li  ho  visti  
quando  vanno  a  liberare  il  figlio  morto  di  Priamo  
eseguendo  numerose  figure  di  danza,  da  una  parte    e  dall’altra  e  di  nuovo  da  questa  parte”.  
  
Al  di   là  dei  problemi   relativi   all’individuazione  dei   confini   esatti  della   citazione,  da  Cameleonte  
proviene   sicuramente   l’informazione   secondo   la   quale  Eschilo   sarebbe   stato   il   primo  ad   allestire  
personalmente  i  propri  cori  senza  ricorrere  all’aiuto  di  un  ὀρχηστοδιδάάσκαλος  e,  più  in  generale,  a  
farsi   carico   di   tutti   gli   aspetti   relativi   all’allestimento   delle   proprie   tragedie,   dalla   regia   alla  
recitazione;   per   quanto   riguarda   la   danza,   Eschilo   non   si   sarebbe   limitato   a   istruire   il   coro,  ma  
avrebbe   ideato   ed   eseguito   egli   stesso   i   movimenti   richiesti   per   l’esibizione.   Il   contenuto   del  
frammento  permette  di  ricavare  qualche  informazione  anche  in  merito  alla  prassi  drammaturgica  
pre-­‐‑eschilea,   che   evidentemente   presupponeva   una   più   netta   spartizione   dei   compiti   tra   poeta-­‐‑
compositore   e   coreografo,   nonostante   la   preponderanza   delle   parti   cantate   –   e   quindi   anche  
danzate  –  che  caratterizzava  la  fase  più  antica  del  dramma,  testimoniata,  come  è  noto,  da  Aristotele  
nella  Poetica  ma  anche  da  Problemata  19.31  (che  abbiamo  menzionato  supra:  cfr.  II  1.3,  p.  137),  in  cui  
si   fa   riferimento   all’uso   di   definire   µμελοποιοίί   i   tragediografi   dell’epoca   di   Frinico   (inizio  V   sec.  
a.C.),  in  ragione  della  natura  prevalentemente  lirica  dei  loro  drammi.  
L’attenzione  attribuita  a  Eschilo  alla  danza  sembra  inserirsi,  sul  piano  estetico,  nel  gusto  per  la  
solennità  e  per  l’eleganza  che  caratterizzano  il  suo  stile  drammaturgico  secondo  l’opinione  comune  
delle   fonti   antiche,   a   partire   da   Aristofane   che,   come   è   noto,   polemicamente   contrappone   alla  
magniloquenza   e   la   grandiosità   del   teatro   eschileo   il   carattere   “popolare”   di   quello   euripideo;   a  
questo   sembra   alludere   in   effetti   la  menzione  dello   splendore  delle   vesti   di   scena   come  un’altra  
delle  novità  introdotte  da  Eschilo,  che  sembra  sottintendere  un  riferimento  per  contrasto  agli  “eroi  
straccioni”  di  Euripide.  Ciò  porterebbe  tra   l’altro  a   ipotizzare   la  dipendenza  di  Cameleonte  dalla  
                                                                                                                        
299   Questa   affermazione   esemplifica   secondo   Arrighetti   il   cosiddetto   “metodo   di   Cameleonte”   e   induce   a  
ritenere   che   le   citazioni   di  Aristofane   si   trovassero   già   nell’opera   del   biografo   peripatetico:   cfr.  Arrighetti  
1987,   148;   per   una   sintesi   delle   opinioni   in  merito   si   rimanda   ancora   a  Martano   2012,   273   n.   3.   Si   vedano  
inoltre  le  considerazioni  espresse  in  Mirhady  2012,  396-­‐‑397.  
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commedia,   e   da   Aristofane   in   particolare,   anche   per   questa   prima   parte   di   testo,   rendendo  
ulteriormente   plausibile   l’ipotesi   di   Arrighetti   in   merito   alla   provenienza   delle   citazioni   del  
commediografo  dall’opera  di  Cameleonte300.    
L’associazione   tra   l’εὐπρέέπεια   e   la   σεµμνόότης   delle   vesti   di   scena   con   le   novità   introdotte   da  
Eschilo   nella   preparazione   e   nell’esecuzione   delle   danze   di   scena   sembra   rinviare   anche   a   una  
discussione  in  merito  all’ἦθος  della  danza  tragica,  in  modo  simile  a  quanto  si  è  visto  a  proposito  di  
Aristosseno  nel   capitolo  precedente   (cfr.   supra,   par.   1.3).  A  questo   tema   rinvia   in   effetti   un   altro  
frammento   di   Cameleonte,   in   cui,   a   partire   ancora   una   volta   da   una   citazione   comica   (un  
frammento   dalle   Σκευαίί   di   Platone,  PCG   138  K.-­‐‑A.),   si   esprimono   considerazioni   in  merito   alla  
compostezza  e  alla  solennità  delle  antiche  danze  (Chamael.  fr.  45  Martano  =  Ath.  14.628e:  ἦν  γὰρ  
τὸ  τῆς  ὀρχήήσεως  γέένος  τῆς  ἐν  τοῖς  χοροῖς  εὔσχηµμον  τόότε  καὶ  µμεγαλοπρεπὲς  καὶ  ὡσανεὶ  τὰς  ἐν  
τοῖς   ὅπλοις   κινήήσεις   ἀποµμιµμούύµμενον).   Sembra   pertanto   possibile   dedurre   che   dalla   commedia  
Cameleonte   traesse  anche   l’idea  che   la  danza   fosse  andata   incontro  a  un  progressivo  declino  nel  
corso  della  storia  del  teatro  di  V  secolo,  e  che  anche  questo  aspetto  possa  essere  messo  in  relazione  
con   le   trasformazioni   legate   alla   ‘nuova   musica’;   è   possibile   altresì   che   questa   riflessione   si  
collegasse  a  quella  testimoniata  dal  fr.  44  sulla  qualità  e  la  serietà  delle  danze  in  Eschilo,  posta  in  
contrapposizione  con  la  successiva  degenerazione  anche  di  questo  aspetto  del  dramma  attico301.  
  
2.2. Τίίνες  εὐδόόκιµμοι  γεγόόνασιν:  questioni  cronologiche  e  biografiche  
  
Complementare   all’indagine   sulle   προσεξευρήήσεις   è   la   ricostruzione   della   cronologia   e   dei   dati  
biografici  salienti  relativi  alle  personalità  di  spicco  nel  panorama  della  ἀρχαίία  µμουσικήή.  L’analisi  
delle   testimonianze  a   riguardo  mostra  come   la  collocazione  cronologica  di  alcuni  personaggi  del  
passato   più   antico   fosse   già  materia   di   congetture   e   oggetto   di   ipotesi   più   o  meno   contrastanti,  
ricavate   tramite   l’istituzione   di   differenti   sincronismi   e   cronologie   assolute   e   relative.   Scopo  
primario  di  queste  ricerche  sembra  essere  non  tanto  quello  di  pervenire  all’esatta  datazione  di  un  
autore,  quanto  piuttosto  quello  di  determinarne  la  collocazione  “prima”  o  “dopo”  altri  autori;  tale  
operazione   costituisce   d’altra   parte   la   premessa   necessaria   per   poter   assegnare   a   ciascun   poeta  
innovazioni  e  prerogative  stilistiche  compatibili  con  la  loro  presunta  priorità  o  posteriorità  rispetto  
ad  altre  personalità.  
                                                                                                                        
300  Arrighetti  1987.  Cfr.  ancora  Martano  2012,  273  n.  3.  
301  Cfr.  a  riguardo  Martano  2012,  275  nn.  1-­‐‑2,  e  Mirhady  2012,  395  sgg.  
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La   ricostruzione   della   cronologia   di   Terpandro   costituisce   ancora   una   volta   un   caso-­‐‑studio  
esemplare.  L’esame  del  complesso  della  documentazione  peripatetica  a  riguardo  rivela  l’esistenza  
di  diverse  tradizioni  relative  alla  datazione  del  padre  della  citarodia  e  lascia  pensare  che  all’interno  
della  scuola  dovesse  essere  fiorito  un  dibattito  in  merito,  basato  probabilmente  anche  sul  ricorso  a  
differenti   fonti   e   sul   loro   confronto.   Si   è   già   visto   come   il  De   musica,   sulla   base   del   materiale  
peripatetico   su   cui   si   basa   in   larga   parte   lo   sviluppo   storico   della   musica   delle   origini   e  
dell’antichità   delineato   da   Lisia   nei   primi   12   capitoli   del   dialogo,   individuando   in   Terpandro  
l’istitutore  dei  nomoi  citarodici  e  collocando  la  nascita  di  questi  ultimi  precedentemente  a  quella  dei  
nomoi   aulodici,   datasse   il   citarodo   di   Lesbo   a   un’epoca   indubbiamente   anteriore   non   soltanto   a  
quella  delle  personalità  connesse  con  l’istituzione  delle  prime  aulodie,  che  per  noi  sono  poco  più  
che  puri  nomi,  come  Clona  e  Polimnesto,  ma  anche  ad  Archiloco.  La  fonte  del  De  musica,  con  ogni  
probabilità  Eraclide  Pontico,  deduceva  tale  dato  da  Glauco  di  Reggio  (FHG  2  23  fr.  2  =  [Plut.]  mus.  
1132e–1133a):   πρεσβύύτερον   γοῦν   αὐτὸν   Ἀρχιλόόχου   ἀποφαίίνει   Γλαῦκος   [fr.   1   Lanata]   ὁ   ἐξ  
Ἰταλίίας  ἐν  συγγράάµμµματίί  τινι  τῷ  Περὶ  τῶν  ἀρχαίίων  ποιητῶν  τε  καὶ  µμουσικῶν·∙  φησὶ  γὰρ  αὐτὸν  
δεύύτερον   γενέέσθαι   µμετὰ   τοὺς   πρώώτους   ποιήήσαντας   αὐλῳδίίαν.   La   collocazione   di   Archiloco  
dopo  i  primi  autori  di  aulodie  implica  che,  secondo  questa  ricostruzione,  egli  sarebbe  vissuto  circa  
due   generazioni   dopo   Terpandro,   che   quindi,   in   ragione   della   ben   nota   contemporaneità   tra  
Archiloco   e   Gige302,   sarebbe   con   ogni   probabilità   stato   attivo   durante   il   regno   di   Mida,   ovvero  
l’epoca   in   cui   lo   colloca   Ellanico   di   Lesbo   (FGrHist   4   F   85a   =   Terpandro   test.   1   Gostoli);  
l’informazione  è  riportata  da  Clemente  Alessandrino,  che  a  questa  datazione  “alta”  di  Terpandro  
contrappone,   preferendola,   quella   “bassa”   desunta   dall’opera   del   peripatetico   Fania   di   Ereso  
(Phaen.  fr.  25  Engels  =  Clem.  Strom.  1.21.131.6):  
  
Ναὶ   µμὴν   καὶ   Τέέρπανδρον   ἀρχαΐζουσίί   τινες.   Ἑλλάάνικος   [FGrHist   4   F   85b   =   Terpandro   test.   2  
Gostoli]  γοῦν  τοῦτον  ἱστορεῖ  κατὰ  Μίίδαν  γεγονέέναι,  Φανίίας  δὲ  πρὸ  Τερπάάνδρου  τιθεὶς  Λέέσχην  
τὸν   Λέέσβιον   Ἀρχιλόόχου   νεώώτερον   φέέρει   τὸν   Τέέρπανδρον   [Terpandro   test.   4   Gostoli],  
διηµμιλλῆσθαι  δὲ  τὸν  Λέέσχην   [Ilias  parva,   test.   4  Bernabé]  Ἀρκτίίνῳ   [Aethiopis,   test.   5  Bernabé]  καὶ  
νενικηκέέναι.  
  
                                                                                                                        




Certo,   alcuni   retrodatano   Terpandro.   Ellanico,   in   effetti,   riporta   che   egli   visse   al   tempo   di  Mida;  
Fania,  invece,  collocando  Lesche  di  Lesbo  prima  di  Terpandro,  implica  che  questi  fu  più  giovane  di  
Archiloco,  e  che  Lesche  avrebbe  gareggiato  contro  Arctino  e  avrebbe  vinto.  
  
La  datazione  proposta  da  Fania  inverte  completamente  il  rapporto  di  priorità  cronologica  rispetto  
ad  Archiloco,  che  secondo  questa  diversa  ricostruzione  sarebbe  vissuto  prima  di  Terpandro;  essa  si  
basa   sull’assunto   che   questi   sarebbe   stato   posteriore   rispetto   a   Lesche   di   Lesbo,   a   sua   volta  
contemporaneo  di  Arctino.  I  due  poeti,  che  la  tradizione  identifica  come  autori  di  poemi  ciclici,  il  
primo  della  Piccola  Iliade,   il  secondo  di  Etiopide  e  Iliou  persis,  si  devono  datare  a  cavallo  tra  la  fine  
dell’VIII   secolo   e   l’inizio   del   VII,   sulla   base   della   Suda   che   colloca   la   nascita   di   Arctino   in  
corrispondenza   dell’ottava  Olimpiade   (744-­‐‑741   a.C.).  Questo   riferimento   tuttavia   non   spiega   del  
tutto   la   presunta   posteriorità   di   Terpandro   rispetto   ad   Archiloco,   che,   sempre   sulla   base   del  
parallelismo  con  Gige,  dovrebbe  essere  vissuto  anch’egli  dopo  Lesche,  anche  se  non  è  da  escludere  
che  Fania  avesse  in  mente  una  cronologia  più  alta  e  lo  ritenesse  contemporaneo  ai  due  poeti  ciclici.  
È  evidente   in  ogni  caso  come  questa  ricostruzione  confligga  con  quella  prospettata  nel  De  musica  
sulla   base   di   Eraclide   Pontico   che,   a   sua   volta,   la   desumeva   apertis   verbis   da   Glauco,   e   di  
conseguenza  con  l’intero  impianto  cronologico  ed  evolutivo  ivi  delineato:  Fania  deve  dunque  aver  
avuto  un’idea   completamente  differente  dello   sviluppo   storico  della  musica,   ammesso   che   si   sia  
effettivamente   interessato   in   maniera   sistematica   a   questo   argomento,   come   del   resto   sembra  
suggerire  il  poco  che  rimane  del  suo  Περὶ  ποιητῶν303.  
Dato   che   le   fonti   più   antiche   in   nostro   possesso,   Glauco   ed   Ellanico,   risultano   concordi   nel  
proporre  una  datazione  alta  per  Terpandro  (al  netto  di  alcune  discrepanze  che,  però,  non  incidono  
sul  comune  riconoscimento  della  sua  priorità  cronologica  rispetto  ad  Archiloco),  resta  impossibile  
formulare   ipotesi   in   merito   a   quali   siano   invece   i   precedenti   della   teoria   di   Fania.   Che   questo  
autore,   originario   di   Ereso,   abbia   seguito   una   qualche   tradizione   locale   non   sembra   troppo  
probabile,  giacché  è  verosimile  che,  in  questo  caso,  essa  avrebbe  piuttosto  enfatizzato  l’antichità  di  
Terpandro,  per  meglio  sottolineare  il  prestigio  della  citarodia  lesbia  ed  eventualmente  il  debito  di  
altri  poeti  nei   confronti  dei   suoi  più   illustri   esponenti.  Né   si   coglie   il  motivo  per   il  quale   in  essa  
                                                                                                                        
303   Si   tratta   di   un   unico   frammento   (fr.   38   Engels   =   Ath.   8.352c)   contenente   alcune   interessanti  
informazioni   a   proposito   del  musico   e   teorico   ateniese   Stratonico,   di   cui   si   dice   che   avrebbe   introdotto   la  
πολυχορδίία  negli  assoli  di  cetra  e  che  per  primo  avrebbe  avuto  una  scuola  di  armonica  e  ideato  una  tavola  
per  la  raffigurazione  degli  intervalli  (Φαινίίας  δ’  ὁ  Περιπαθητικὸς  ἐν  δευτέέρῳ  περὶ  ποιητῶν·∙  Στρατόόνικος,  
φησίίν,   ὁ   Ἀθηναῖος   δοκεῖ   τὴν   πολυχορδίίαν   εἰς   τὴν   ψιλὴν   κιθάάρισιν   πρῶτος   εἰσενεγκεῖν   καὶ   πρῶτος  
µμαθητὰς  τῶν  ἁρµμονικῶν  ἔλαβε  καὶ  διάάγραµμµμα  συνεστήήσατο.  ἦν  δὲ  καὶ  ἐν  τῷ  γελοίίῳ  οὐκ  ἀπίίθανος).  
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avrebbero  dovuto   figurare  nomi  che,  a  quanto  si   sa,  poco  o  nulla  hanno  a  che   fare  con   l’isola  di  
Lesbo.   La   cronologia   bassa   di   Fania   risulta   però   aver   avuto   una   certa   fortuna   presso   fonti  
successive,  a  partire  dal  Marmor  Parium,  che  colloca  il  rinnovamento  dei  nomoi  citarodici  ad  opera  
di   Terpandro   al   tempo   dell’arcontato   di   Dropide   (645-­‐‑643   a.C.)304.   Sembra   preferirla,   come   si   è  
detto,   Clemente   Alessandrino,   come   suggerirebbe   l’uso   del   verbo   ἀρχαίίζειν   in   riferimento   a  
quanti  sostengono  la  cronologia  alta305;  è  recepita  infine  dalla  Cronaca  di  Eusebio,  che  pone  il  floruit  
di  Terpandro  nel  terzo  anno  della  trentaquattresima  olimpiade  (642-­‐‑641  a.C.)306.  
L’assenza  di   riscontri  precedenti  a  Fania  per  questa  datazione  e,  per  contro,   la   ricezione  della  
cronologia  bassa  da  parte  di  cronache  successive  potrebbero   far   ipotizzare  anche  che   lo  studioso  
peripatetico   sia   l’iniziatore  di  questa   tradizione,   frutto  probabilmente  di  qualche   sua   congettura,  
magari   sulla   base   di   testi   letterari,   e   non   necessariamente   ereditata   da   opere   storiografiche  
precedenti.  La  menzione  di  Lesche  e  Arctino  e  il  riferimento  a  una  vittoria  del  secondo  sul  primo  
lascia   pensare   a   un’opera   di   tipo   cronografico,   forse   una   lista   di   vincitori   dell’agone   in   cui   si  
sarebbero  scontrati  i  due  poeti  e  al  quale  avrebbe  successivamente  preso  parte  anche  Terpandro.    
È   possibile   che,   a   questo   riguardo,   la   ricostruzione   di   Fania   si   intersechi   con   le   tradizioni  
secondo  le  quali   il  citaredo  avrebbe  trionfato  quattro  volte  di  seguito  negli  agoni  pitici  enneterici  
([Plut].  mus.  4.1132e  =  Terpandro  test.  32  Gostoli)  e  sarebbe  stato  il  vincitore  della  prima  edizione  
delle  Carnee;  quest’ultima  notizia,  la  cui  fonte  è  però  nuovamente  Ellanico  (FGrHist  4  F  85a  =  test.  1  
Gostoli;   cfr.   supra,   paragrafo   precedente),   pone   in   effetti   qualche   problema   in   relazione   alla  
cronologia  sostenuta  da  quest’ultimo,  dal  momento  che  lo  stesso  passo  di  Ateneo  che  la  trasmette  
riporta  subito  dopo  anche  l’informazione,  ricavata  dal  Περὶ  χρόόνων  di  Sosibio  (FGrHist  595  F  3),  
che  le  prime  Carnee  si  sarebbero  tenute  durante  la  ventiseiesima  Olimpiade,  vale  a  dire  tra  il  676-­‐‑
673   a.C.307.   Non   si   conoscono   invece   le   date   degli   agoni   enneterici   cui   Terpandro   avrebbe  
partecipato,   dal   momento   che   l’istituzione   ufficiale   dei   giochi   pitici   in   età   storica,   con   cadenza  
quadriennale,   è  datata  all’inizio  del  VI   sec.  a.C.,  ma   le   loro  origini   si  perdono  nel  passato  mitico  
(cfr.   a   riguardo   I   2,   p.   95).   La   fonte   da   cui   Eraclide   Pontico   avrebbe  desunto   questa   notizia,   poi  
                                                                                                                        
304  FGrHist  239  A  34  =  Terpandro  test.  5  Gostoli:  ἀφ᾽  οὗ  Τέέρπανδρος  ὁ  Δερδέένεος  ὁ  Λέέσβιος  τοὺς  νόόµμους  
τοὺ[ς  κιθ]α[ρ]ωι̣δ[̣ικ]οὺς   [[θαιαυλητ   ..]]   [ἐκαι||νοτόόµμ]ησε  καὶ  τὴν  ἔµμπροσθε  µμουσικὴν  µμετέέστησεν,  ἔτη  
ΗΗΗ  ΔΔΔΙ,  ἄρχοντος  ᾽Αθήήνησιν  Δρωπίίδου.  
305  Cfr.  Gostoli  1990,  75  (ad  Terpandro  test.  4).  
306  Test.  9  Gostoli.  
307  A  riguardo  cfr.  Gostoli  1990,  x,    secondo  la  quale  però  “questa  notizia  sulla  partecipazione  e  sulla  vittoria  
di  Terpandro  alle  Carnee  non  entra  in  contraddizione  con  il  fatto  che  Ellanico  collochi  il  floruit  di  Terpandro  




confluita   nel  De  musica,   è   probabilmente   l’ἀναγραφήή   di   Sicione   (come   suggerirebbe   il   fatto   che  
essa   sia   introdotta   dal   verbo   ἀναγράάφειν)308,   e   il   fatto   che   subito   dopo   egli   citi   Glauco   per   la  
priorità   cronologica  di   Terpandro   su  Archiloco  potrebbe   suggerire   che   questa   informazione  non  
figurasse   nell’iscrizione;   è   possibile   quindi,   in   linea   del   tutto   teorica   data   l’impossibilità   di  
dimostrarlo,  che  almeno  questa   tradizione  abbia  qualche  punto  di  contatto  con  quella  seguita  da  
Fania.   Peraltro   le   quattro   vittorie   consecutive   di   Terpandro   devono   necessariamente   collocarsi  
lungo   un   arco   temporale   piuttosto   esteso   (24   anni,   se   si   considera   che   le   Pitiche   antiche   si  
svolgevano   ogni   otto),   fatto   che   può   essere   stato   all’origine   del   sorgere   di   incertezze   in   merito  
all’esatta  collocazione  del  suo  floruit309.  
Oltre   a   quelle   testimoniate   da   Fania   e   da   Eraclide,   quest’ultimo   per   il   tramite   dello   pseudo-­‐‑
Plutarco,   in   ambiente   peripatetico   è   attestata   una   terza   tradizione   relativa   alla   cronologia   di  
Terpandro.   Essa   risale   a   Ieronimo   di   Rodi,   vissuto   quasi   un   secolo   dopo   (pieno   III   sec.   a.C.)   e  
autore   di   un   Περὶ   ποιητῶν   in   più   libri   organizzati   per   genere,   e   proviene   dal   quinto   libro   di  
quest’opera,  dedicato  ai  citaredi  (fr.  33  Wehrli  =  Ath.  14.635f):    
  
Ἱερώώνυµμος   δ’   ἐν   τῷ  Περὶ   κιθαρῳδῶν,   ὅπερ   ἐστὶ   πέέµμπτον  περὶ   ποιητῶν,   κατὰ  Λυκοῦργον   τὸν  
νοµμοθέέτην  τὸν  Τέέρπανδρόόν  [test.  6  Gostoli]  φησι  γενέέσθαι,  ὃς  ὑπὸ  πάάντων  συµμφώώνως  ἱστορεῖται  
µμετὰ  Ἰφίίτου  τοῦ  Ἠλείίου  τὴν  πρώώτην  ἀριθµμηθεῖσαν  τῶν  Ὀλυµμπίίων  θέέσιν  διαθεῖναι.  
  
Ieronimo,  nello  scritto  Sui   citaredi,   che  è   il  quinto   libro  dell’opera  Sui  poeti,   afferma  che  Terpandro  
visse   al   tempo  del   legislatore  Licurgo,   che,   insieme  a   Ifito  di  Elea,   è   ricordato  per   aver   istituito   la  
prima  Olimpiade  che  fu  conteggiata  [per  il  computo  degli  anni].  
  
Non   sono   note   altre   attestazioni   di   questa   notizia   che,   collocando   Terpandro   all’epoca   del  
legislatore  Licurgo   e  dell’istituzione  della  prima  Olimpiade,   ne   alza  ulteriormente   la   cronologia,  
portando  a  datare  l’attività  del  nostro  poeta  al  primo  quarto  dell’VIII  sec.  a.C.;  la  fonte  dalla  quale  
Ieronimo  desumeva  che  Licurgo  fosse  vissuto  in  quell’epoca  e  avesse  istituito  la  prima  Olimpiade  
è   con  ogni  probabilità  Aristotele,   secondo  quanto  attesta  Plutarco  nel   riportare   le  diverse   ipotesi  
degli   antichi   in   merito   (Lyc.   1.1-­‐‑3   =   Aristot.   fr.   541   Gigon),   mentre   non   è   chiara   l’origine   del  
parallelismo  con  Terpandro.  Se  è  possibile  che  questa  idea  nasca  “dal  fatto  che  alle  composizioni  di  
                                                                                                                        
308  Cfr.  Barker  2009a,  278.  
309  Cfr.  ancora  Gostoli  1990,  x.  
172  
 
Terpandro   veniva   riconosciuta   tradizionalmente   la   funzione   di   salvaguardia   di   quegli   stessi  
antichi   costumi   spartani   dei   quali   Licurgo   era   stato   il   legislatore”310,   anche   se   il   collegamento  
appare   un   po’   labile,   un’altra   ipotesi   è   che   essa   possa   essere   frutto   di   un   fraintendimento   della  
notizia   secondo   cui   Terpandro   sarebbe   stato   artefice   della   πρώώτη   κατάάστασις   τῶν   περὶ   τὴν  
µμουσικὴν   ἐν  Σπάάρτῃ311,   o   piuttosto   di   un   tentativo   di   armonizzarla   con   la   tradizione   relativa   a  
Licurgo  come  fondatore  delle  istituzioni  spartane.  È  possibile  in  effetti  che  Ieronimo,  o  la  fonte  su  
cui   si  basava,   che  non  ci  è  nota,  abbia  voluto   istituire  un  sincronismo   tra   l’operato  di  Licurgo   in  
ambito  giuridico  e  istituzionale  e  quello  di  Terpandro  in  ambito  musicale,  forse  allo  scopo  di  porre  
in   risalto   il   ruolo   “fondante”   svolto   da   quest’ultimo   nei   confronti   della   poesia   citarodica   e   di  
evidenziare   come   anch’egli   sia   stato   nel   proprio   campo   un   νοµμοθέέτης   (in   senso   letterale,   se   si  
considera  non  solo  la  sua  opera  di  organizzazione  dei  nomoi  citarodici,  ma  anche  il  significato  che  
le  fonti  antiche  attribuiscono  a  questo  termine  anche  nella  sua  accezione  musicale,  come  si  è  detto  
infra:  cfr.  paragrafo  precedente).  
Un  altro  sincronismo  molto   in  voga  nella   tradizione  biografica  e  aneddotica  antica  è  quello   in  
base   al   quale   Saffo   e  Anacreonte   sarebbero   stati   contemporanei,   evidentemente   sulla   base   della  
materia   principalmente   amorosa   dei   componimenti   di   entrambi;   più   in   generale,   anche   la  
cronologia  della  poetessa  di  Lesbo,  non   tanto   in   senso  assoluto  quanto   in   senso   relativo,   sembra  
aver   costituito  materia  di   speculazione   fin  da  una   fase  molto   antica.  Questioni   di   questo   genere  
erano  affrontate  anche  nella  biografia  Περὶ  Σαπφοῦς  composta  da  Cameleonte,  come  si  evince  da  
un   frammento   concernente   per   l’appunto   la   presunta   contemporaneità   di   Saffo   e   Anacreonte  
(Chamael.  fr.  28  Martano  =  Ath.  13.599c-­‐‑d):  
  
Ἐν   τούύτοις   ὁ   Ἑρµμεσιάάναξ   σφάάλλεται   συγχρονεῖν   οἰόόµμενος   Σαπφὼ   καὶ   Ἀνακρέέοντα,   τὸν   µμὲν  
κατὰ   Κῦρον   καὶ   Πολυκράάτην   γενόόµμενον,   τὴν   δὲ   κατ’   Ἀλυάάττην   τὸν   Κροίίσου   πατέέρα.  
Χαµμαιλέέων  δ’  ἐν  τῷ  περὶ  Σαπφοῦς  καὶ  λέέγειν  τινάάς  φησιν  εἰς  αὐτὴν   [T  250  Voigt]  πεποιῆσθαι  
ὑπὸ  Ἀνακρέέοντος  τάάδε  [fr.  13  Gentili]·∙  
      ‘σφαίίρῃ  δεῦτέέ  µμε  πορφυρέέῃ  
      βάάλλων  χρυσοκόόµμης  Ἔρως  
      νήήνι  ποικιλοσαµμβάάλῳ  
      συµμπαίίζειν  προκαλεῖται.  
                                                                                                                        
310  Gostoli  1990,  77  (ad  Terpandro  test.  6).  
311  Plut.  mus.  9.1134b.  
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      ἣ  δ’-­‐‑ἐστὶν  γὰρ  ἀπ’  εὐκτίίτου  
      Λέέσβου-­‐‑τὴν  µμὲν  ἐµμὴν  κόόµμην  
      -­‐‑λευκὴ  γάάρ-­‐‑  καταµμέέµμφεται,  
      πρὸς  δ’  ἄλλην  τινὰ  χάάσκει’.  
καὶ  τὴν  Σαπφὼ  δὲ  πρὸς  αὐτὸν  ταῦτάά  φησιν  εἰπεῖν  [fr.  adesp.  35  PMG]·∙  
      ‘κεῖνον,  ὦ  χρυσόόθρονε  Μοῦς’,  ἔνισπες  
      ὕµμνον,  ἐκ  τᾶς  καλλιγύύναικος  ἐσθλᾶς  
      Τήήιος  χώώρας  ὃν  ἄειδε  τερπνῶς  
      πρέέσβυς  ἀγαυόός’.  
ὅτι   δὲ   οὔκ   ἐστι   Σαπφοῦς   τοῦτο   τὸ   ᾆσµμα   παντίί   που   δῆλον.   ἐγὼ   δὲ   ἡγοῦµμαι   παίίζειν   τὸν  
Ἑρµμησιάάνακτα  περὶ  τούύτου  τοῦ  Ἔρωτος.  καὶ  γὰρ  Δίίφιλος  ὁ  κωµμωδοποιὸς  πεποίίηκεν  ἐν  Σαπφοῖ  
δράάµματι  [PCG  71]  Σαπφοῦς  ἐραστὰς  Ἀρχίίλοχον  καὶ  Ἱππώώνακτα  [fr.  26  W.  =  25  G.].  
  
In  questi  versi  Ermesianatte  sbaglia,  credendo  che  Saffo  e  Anacreonte  fossero  contemporanei,  dato  
che  Anacreonte  visse  al   tempo  di  Ciro  e  di  Policrate  e  Saffo  all’epoca  di  Aliatte,   il  padre  di  Creso.  
Tuttavia   Cameleonte,   nell’opera   Su   Saffo,   riporta   che   secondo   alcuni   questi   versi   sarebbero   stati  
composti  da  Anacreonte  per  Saffo:  
“Nuovamente  una  palla  color  porpora  
lanciandomi,  Eros  dall’aurea  chioma  
con  una  ragazza  dai  sandali  screziati  
mi  invita  a  giocare.  
Ma  lei  –  viene  infatti  dalla  ben  fondata  
Lesbo  –  la  mia  capigliatura,  che  è  bianca,  
non  trova  di  suo  gusto  
e  sta  a  bocca  aperta  per  un’altra”  
e  afferma  che  Saffo  gli  avrebbe  risposto  con  questi  versi:  
“Questo,  o  Musa  dall’aureo  trono,  è  l’inno  
che  hai  declamato,  quello  che,  dalla  nobile  regione  
fertile  di  belle  donne,  piacevolmente  cantò  
l’illustre  vecchio  di  Teo”312.  
                                                                                                                        
312  Le  traduzioni  di  entrambi  i  frammenti  lirici  sono  di  L.  Citelli,  con  qualche  lieve  modifica.    
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Ma  è  chiaro  a  chiunque  che  questa  poesia  non  è  di  Saffo.  Io  penso  piuttosto  che  Ermesianatte  abbia  
creato   un   gioco   poetico   su   questo   amore,   tant’è   vero   che   il   commediografo   Difilo,   nel   dramma  
intitolato  Saffo,  ha  immaginato  come  amanti  di  Saffo  Archiloco  e  Ipponatte.  
  
La   citazione   di   Cameleonte   segue,   come   si   vede,   a   una   discussione   relativa   all’istituzione   del  
parallelismo   tra   Saffo   e   Anacreonte   da   parte   del   poeta   ellenistico   Ermesianatte,   nel   quadro,  
evidentemente,   di   un   gioco   letterario,   come   lo   stesso   Ateneo   nota   poco   oltre.   Naturalmente   i  
riferimenti   a   Ermesianatte   non   potevano   essere   contenuti   nel   testo   di   Cameleonte,   che   è  
cronologicamente   precedente313;   dal   Περὶ   Σαπφοῦς   provengono   invece   con   ogni   probabilità   i  
frammenti   poetici   attribuiti   rispettivamente   ad   Anacreonte   e   a   Saffo,   così   come   la   negazione  
dell’autenticità  del   secondo,  dopo   la  quale   si   inserisce   l’intervento  di  Ateneo   (messo   in  evidenza  
dal  pronome  ἐγώώ)314  a  proposito  di  Ermesianatte.  
Nel  frammento  Cameleonte  riporta  l’opinione  di  alcuni  (τινάάς)  che  sostenevano  che  Anacreonte  
avesse   composto   per   Saffo   i   versi   citati   subito   dopo,   allo   scopo   evidentemente   di   suffragare   il  
parallelismo  cronologico   tra   i  due  poeti;   se  da  un   lato  ciò  dimostra  come  questa   tradizione   fosse  
già   diffusa   in   una   fase   piuttosto   antica,   dal   momento   che   la   sua   presenza   nel   Περὶ   Σαπφοῦς  
fornisce  come  terminus  ante  quem  la  metà  o  tutt’al  più  la  fine  del  IV  sec.  a.C.,  dall’altro  Cameleonte  
non  sembra  condividerla.  La  sua  presa  di  distanza  da  questa  teoria,  già  suggerita  dalla  vaghezza  
con  cui  egli  si  riferisce  a  quanti  la  sostenevano  (καὶ  λέέγειν  τινάάς  φησιν,  dove  la  congiunzione  καίί  
sembra   quasi   voler   sottolineare   la   stravaganza   dell’affermazione),   diventa   esplicita   se,   come   è  
probabile,  va  ricondotta  a  Cameleonte  anche  la  sentenza  conclusiva  in  merito  all’impossibilità  che  
il   secondo   frammento   citato   sia   realmente   di   Saffo315.   Certo,   è   possibile   che   lo   scetticismo   di  
Cameleonte  riguardi  solamente  la  notizia  relativa  allo  scambio  di  versi  tra  i  due  poeti-­‐‑amanti  e  non  
necessariamente   la   loro   contemporaneità   cronologica,   ma   in   questo  modo   non   si   capirebbe   per  
quale  motivo  egli  rifiuti  l’attribuzione  a  Saffo  del  componimento.    
                                                                                                                        
313  La  notizia  secondo  cui  Cameleonte  avrebbe  accusato  Eraclide  di  plagiare  le  sue  opere  su  Omero  ed  Esiodo  
(Diog.   Laert.   5.92:   Χαµμαιλέέων   τε   τὰ   παρ’   ἑαυτῷ   φησι   κλέέψαντα   αὐτὸν   τὰ   περὶ  Ἡσιόόδου   καὶ  Ὁµμήήρου  
γράάψαι)  impone  di  collocarlo  nel  pieno  IV  sec.  a.C.;  per  una  sintesi  cfr.  Corradi  in  LGGA,  s.v.  Chamaeleon.  
Ermesianatte,  allievo  di  Filita,  sarebbe  stato  attivo  nella  prima  parte  del  III  sec.  a.C.  
314  Cfr.  Martano  2012,  231  n.  2.    
315  Questo  elemento  è  assunto  da  Schorn  (2012a,  422-­‐‑423)  a  prova  del  fatto  che  il  Περὶ  Σαπφοῦς  non  fosse  un  
commentario  all’opera  della  poetessa,  bensì  una  biografia  a   tutti  gli   effetti,  naturalmente   secondo   i   canoni  
antichi  del  genere.  Questa  osservazione  si  inserisce  nel  dibattito  in  merito  al  genere  dei  trattati  Peri  tou  deina,  
che  costituiscono  la  maggior  parte  della  produzione  a  noi  nota  di  Cameleonte,  e  dei  limiti  con  cui  per  essi  si  
può  utilizzare  la  definizione  di  biografie:  la  conclusione  raggiunta  è  che  “both  their  form  and  their  contents  
make  it  very  probable  that  they  were  biographies  in  the  ancient  Greek  sense”  (Schorn  2012a,  440).  
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Un  altro  elemento  che  sembra  andare  nella  direzione  di  una  datazione  più  alta  per  Saffo  rispetto  
ad  Anacreonte  è  il  riferimento  alla  Saffo  del  commediografo  Difilo,  se  si  ipotizza  che  la  citazione  di  
questa  commedia  fosse  anch’essa  presente  in  Cameleonte,  che  poteva  conoscerla  dal  momento  che  
Difilo  è  all’incirca  un  suo  contemporaneo   (è  verosimile  anzi   che   i  due  siano  stati  attivi  ad  Atene  
nello  stesso  periodo:  Cameleonte  potrebbe  addirittura  aver  assistito  dal  vivo  alla  rappresentazione  
della  Saffo).  Il  fatto  che  la  commedia  di  Difilo  ruotasse  intorno  a  un  “triangolo  amoroso”  tra  Saffo,  
Archiloco   e   Ipponatte   suggerisce,   al   di   là   del   fatto   che   in   realtà   nessuno   dei   tre   poeti   sia   stato  
contemporaneo   degli   altri   due,   che   in   ogni   caso   il   commediografo   la   collocasse   in   un’epoca  
precedente   a   quella   di   Anacreonte.   Che   Cameleonte   respingesse   il   sincronismo   tra   Saffo   e  
Anacreonte   sulla   base   di   Difilo   è   possibile   e   appare   anzi   coerente   con   analoghe   deduzioni  
formulate  in  altri  contesti  (come  si  è  visto  nel  fr.  44  Martano  a  proposito  dei  riferimenti  comici  alla  
natura  delle  danze  in  Eschilo:  cfr.  infra,  par.  2.1).  
Di   Cameleonte   si   conservano   frammenti   di   numerose   biografie   –   se,   come   si   è   ormai  
comunemente   inclini   a   ritenere,   è   corretto   ascrivere   a  questo  genere   le   opere   che   rientrano  nella  
cosiddetta   Peri-­‐‑Literatur316   –   relative   a   poeti   di   diversi   generi:   lirici   (Saffo,   Stesicoro,   Pindaro,  
Simonide,   Laso,   probabilmente   Alcmane),   tragici   (Tespi,   Eschilo),   oltre   a   lavori   su   Omero   ed  
Esiodo   e   trattazioni   di   impianto   più   generale,   come   il   Περὶ   κωµμῳδίίας317.   La   natura   del   loro  
contenuto  è  varia  e,  spesso,  di  carattere  aneddotico,  probabilmente  anche  in  ragione  degli  interessi  
delle  fonti  che  di  volta  in  volta  li  citano,  ma  non  è  da  escludere  –  e  in  alcuni  casi  la  documentazione  
superstite  lo  dimostra  con  chiarezza  –  che  al  loro  interno  fossero  trattate  anche  questioni  musicali  
connesse   con   il   genere   praticato   dall’autore   oggetto   della   biografia   e   con   le   caratteristiche   e   le  
innovazioni  stilistiche  di  ciascuno.  Nei  due  paragrafi  che  compongono  questo  capitolo  si  è  scelto  di  
commentare  quei  frammenti  che  testimoniano  l’apporto  di  Cameleonte  all’indagine  peripatetica  da  
un   lato   sulle   προσεξευρήήσεις   come   manifestazioni   del   divenire   storico   delle   forme   poetico-­‐‑
musicali   del  periodo   antico,  dall’altro   sulla   cronologia   assoluta   e   relativa  delle  personalità   che   a  
queste  innovazioni  sono  più  frequentemente  connesse.  Il  taglio  che  si  è  scelto  di  dare  al  lavoro  ha  
fatto   sembrare   preferibile   l’esclusione   di   quei   frammenti   il   cui   contenuto,   pur   offrendo  
informazioni  interessanti  dal  punto  di  vista  biografico  e  poetico,  nonché  in  relazione  al  particolare  
                                                                                                                        
316  Cfr.   a   riguardo  Schorn  2012a,   411-­‐‑440,   le   cui   conclusioni   costituiscono   il  punto  d’arrivo  del  dibattito   su  
questo  tema.  
317  Cfr.  anche  la  panoramica  in  Introduzione  3.2,  p.  46.  
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metodo   che   caratterizza   l’indagine   di   Cameleonte   in   questo   ambito,   non   presenta   un   legame  


































Ἡ  τῆς  µμουσικῆς  παραφθοράά:  il  Peripato  e  la  “degenerazione”  della  musica  
  
  
1. La  ‘nuova  musica’  come  snodo  storiografico  
  
Nella   parte   precedente   del   lavoro   si   sono  prese   in   esame   le   testimonianze   peripatetiche   relative  
all’evoluzione  della  musica  greca  antica  dai  suoi  primordi  alla  sua  massima  fioritura,  nel  tentativo  
di  individuare  gli  snodi  di  maggior  rilievo  e  i  principali  argomenti  di  ricerca  che  caratterizzano  la  
ricostruzione   da   parte   degli   allievi   di   Aristotele   di   questa   fase   della   storia   musicale   greca.   Ci  
spostiamo   ora   sul   versante   opposto:   se   la   documentazione   fin   qui   considerata,   presa   nel   suo  
insieme,   descrive   un’idea   generale   di   “progresso”   nelle   acquisizioni  musicali   sotto   vari   punti   di  
vista  –  compositivo,  stilistico,  organologico,  armonico  –  nei  diversi  ambiti  e  generi  letterari  in  cui  
esso  si  manifesta,  questa  parte  del   lavoro  ha   invece  per  oggetto   l’insieme  dei  modi  e  delle   forme  
che  caratterizzano  l’atteggiamento  dei  Peripatetici  nei  confronti  di  quella  che  le  fonti  individuano  
concordemente   come   la   fase   in   cui   l’arte   musicale   greca   va   incontro   a   un   rapido   quanto  
irreversibile  declino.  
Si  è  già  visto  come  l’idea  di  una  παραφθοράά  musicale  sia  espressa  esplicitamente  non  soltanto  
nello   schema   iniziale   dello   pseudo-­‐‑Plutarco,   che   ha   costituito   il   riferimento   costante   di   tutto   il  
lavoro,  fornendo  le  coordinate  cronologiche  ed  estetico-­‐‑ideologiche  alla  luce  delle  quali  analizzare  
la  documentazione  presa   in  esame  –   la  quale  a  sua  volta  si  è  rivelata  pienamente  riconducibile  a  
questo   quadro   di   fondo   –   ma   anche,   al   netto   della   pluralità   di   modi   e   di   atteggiamenti   che  
caratterizza   i  diversi   autori   impegnati   in  questa   ricerca,  da  molte  delle   auctoritates   che,   finora,   si  
sono  considerate  prevalentemente  sotto  altri  punti  di  vista.  L’idea  che  vi  sia  un  momento  a  partire  
dal   quale   le   innovazioni   responsabili   del   progresso   della   ἀρχαίία   µμουσικήή   cessano   di   essere  
“buone”  e  lasciano  il  posto  a  una  serie  di  eccessi  e  stravaganze  sempre  più  estreme  e  inaccettabili  è  
ben   radicata   in   ambiente   peripatetico   e   torna   a   più   riprese   in   ciò   che   resta   della   produzione   di  
argomento  musicale   dei   suoi   esponenti,   ora   espressa   in  modo   esplicito   e   con   intenti   fortemente  
censori   e   denigratori,   ora   sotto   forma   di   allusioni   più   o   meno   velate   da   cui,   però,   traspare   un  
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giudizio   quasi   sempre   negativo   nei   confronti   di   quell’insieme   di   cambiamenti   stilistici   ed  
espressivi  che  per  i  moderni  costituisce  il  fenomeno  della  ‘nuova  musica’318.    
Questa  definizione,  vale  la  pena  di  precisarlo,  è  unicamente  moderna:  nelle  fonti  di  IV  sec.  a.C.  
che  risultano  essersi  occupate  di  questo  argomento  non  esiste  alcuna  definizione  sovrapponibile  a  
quella  di   ‘nuova  musica’;  che  si  tratti  di  un  fenomeno  sentito  in  qualche  modo  come  unitario  –  o  
quantomeno   come  una   tendenza   stilistica   caratterizzata  da   scelte   compositive   ed   esecutive  dalla  
natura   fortemente  “sovversiva”  nei  confronti  dei  modi   tradizionali  di   fare  musica  –  sembra  però  
evidente   sulla  base  della   ricorrenza  di  determinati   concetti   ed   espressioni   che   lo  definiscono  dal  
punto   di   vista  morale   ed   estetico.   In   estrema   sintesi,   la   terminologia   antica   relativa   alla   ‘nuova  
musica’   può   essere   ricondotta,   con   un   po’   di   inevitabile   semplificazione   –   e   non   senza  
sovrapposizioni   reciproche   –   a   due   principali   ambiti   semantici:   il   primo   è   quello   della  
trasgressione,  espresso  da  termini  come  παρανοµμίία/παρανοµμεῖν  (se  ne  è  accennato   in  II  2.2,  pp.  
152-­‐‑153)   e   altri   composti   simili;   il   secondo   è   quello   che,   invece,   insiste   sulla   varietà   e   sulla  
complessità   del   nuovo   stile   musicale   in   contrapposizione   alla   semplice   sobrietà   della   musica  
tradizionale.  Termini  come  πολυχορδίία,  ποικιλίία,  πολυειδίία  sono  caratteristici  dell’estetica  della  
‘nuova   musica’   e   sono   utilizzati   il   più   delle   volte   in   senso   dispregiativo,   per   stigmatizzarne   la  
libertà  rispetto  alle  antiche  regole  compositive319.    
Un  altro  elemento  che  caratterizza  in  modo  abbastanza  ricorrente  l’atteggiamento  delle  fonti  nei  
confronti  di  questo  particolare  momento  della  storia  della  musica  greca,  come  si  vedrà  in  maggior  
dettaglio   infra,   è   anche   l’accento   che   si   pone   sul   carattere   “popolare”   delle   nuove   tendenze,   in  
contrapposizione   alla   raffinatezza   di   gusti   delle   élites   aristocratiche   ancora   dedite   alla   pratica  
musicale   tradizionale320.  L’interesse  per  questo   tema  e  gli  accenti  spesso  scandalizzati  o  allarmati  
con  cui  le  fonti  più  conservatrici  si  pronunciano  in  merito  hanno  a  che  fare  con  le  trasformazioni  
sociali   connesse   con   l’avvento   del   nuovo   stile,   che,   come   è   noto,   è   espressione   del   gusto  
sperimentale   e   della   tendenza   al   virtuosismo   esecutivo   propri   dei   musicisti   di   professione,  
rimanendo   inarrivabile   per   il   livello   amatoriale   di   coloro   che   erano   stati   educati   alla  musica   in  
                                                                                                                        
318   Si   tratta   di   un   fenomeno   che   è   stato   ampiamente   studiato   e   dibattuto   ed   è   impossibile   in   questa   sede  
tenere   conto   di   tutta   la   bibliografia   esistente   a   riguardo;   per   uno   studio   approfondito   si   rimanda   in  
particolare  a  Csapo  2011,  65-­‐‑131;  sul  concetto  di  ‘novità’  in  rapporto  alle  tendenze  musicali  di  fine  V  secolo  
D’Angour   2011,   202-­‐‑206.   Rimandi   a   studi   incentrati   su   aspetti   particolari   del   fenomeno   saranno   forniti   di  
volta  in  volta  di  seguito.  
319  Sulla  ποικιλίία  come  categoria  estetica  nella  poesia  greca  antica  cfr.  in  particolare  LeVen  2013,  229-­‐‑242.  




modo  tradizionale321.   Il  problema  principale  sembra  essere  costituito  non  tanto  dal  nuovo  stile   in  
sé,   quanto   piuttosto   dal   modo   in   cui   esso,   da   un   lato,   determina   una   crisi   della   παιδείία  
aristocratica,   di   cui   era   parte   integrante   l’educazione   musicale,   dall’altro   fa   salire   alla   ribalta  
musicisti  di  bassa  estrazione  sociale,  abili  a  compiacere  con  la  spettacolarità  delle  loro  esibizioni  il  
grande  pubblico  e,   in  generale,   incapaci  di  esprimere   il  gusto  e   i  valori  del  passato   in  cui  amava  
invece  identificarsi  la  classe  dirigente.    
Profonde  implicazioni  in  tal  senso  ha  anche  una  delle  caratteristiche  più  universalmente  sentite  
come  proprie  della  ‘nuova  musica’,  vale  a  dire  l’assoluto  primato  dell’aulos  sugli  strumenti  a  corda  
–   laddove   la   lira   era   invece   lo   strumento   per   eccellenza   della   pratica   amatoriale   di   ambito  
simposiale   e  paideutico.  Ciò  non   significa   tuttavia   che   l’ambito  della   citarodia   sia   immune  dalla  
rivoluzione  stilistica,   tutt’altro:   l’influsso  dello   ‘stile  ditirambico’   si   estende   infatti  ben  al  di   fuori  
del  genere  cui  si  lega  il  suo  nome,  diventando  di  fatto  un’etichetta  ricorrente  nei  confronti  di  tutta  
la  musica  che  guarda  con  favore  ai  nuovi  canoni  estetici322.  Dal  vocabolario  tecnico  della  citarodia  e  
della  citaristica  derivano  peraltro,  come  si  è  visto,  alcune  delle  espressioni  più  tipiche  dell’estetica  
della   ‘nuova  musica’,   come   il   vocabolo   πολυχορδίία,   in   riferimento   al   progressivo   aumento   del  
numero   delle   corde   della   cetra   per   accrescerne   le   potenzialità   sonore   ed   espressive   che   le   fonti  
attribuiscono  a  diversi  esponenti  del  nuovo  stile  e  in  contrapposizione  alla  ὀλιγοχορδίία  dell’antica  
cetra  terpandrea  a  sette  corde  e,  più  in  generale,  della  musica  tradizionale.  
Si   è   già   avuto   modo   di   accennare   nei   precedenti   capitoli   a   come   in   ambito   peripatetico   sia  
abbastanza  ben  radicata  e  testimoniata  la  tendenza  a  leggere  l’avvento  della  διθυραµμβικὴ  λέέξις  –  
nel  senso  lato  di  cui  si  è  detto  poco  sopra  –  come  l’esito  di  una  graduale  evoluzione  e,  da  un  certo  
momento  in  poi,  sovversione  dell’antico  sistema  dei  nomoi  che  si   faceva  concordemente  risalire  a  
Terpandro  per   ciò   che   riguarda   la   citarodia   e   ad  altre  personalità  di  poco  più   recenti  nel   campo  
dell’aulodia  e  dell’auletica.  Si  è  visto  inoltre  come  l’autore  del  De  musica  sembri  tracciare  una  sorta  
di  spartiacque  tra  una  fase  in  cui  i  nomoi  istituiti  da  Terpandro  si  sarebbero  mantenuti  invariati,  che  
sarebbe  terminata  con  Frinide,  circa  verso  la  metà  del  V  secolo  a.C.  (cfr.  [Plut.]  mus.  6.1133b),  e  una  
che  avrebbe  avuto  il  suo  iniziatore  in  Timoteo,  reo  di  aver  contaminato  la  struttura  terpandrea  dei  
                                                                                                                        
321  Cfr.  D’Angour  2011,  204.  
322  Cfr.  D’Angour  2011,  204:  “While  dithyrambs  continued  to  require  formal  choric  performances…  the  term  
‘dithyrambic’   came   to  be  applied   to  virtuoso  solo   songs   (kitharodic  nomoi)   sung   to   lyre  accompaniment”.  
Sulla  forma  del  ditirambo  come  genere  corale  si  veda  ancora  D’Angour  1997,  331-­‐‑351.  
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nomoi   citarodici   inserendovi   lo  stile  ditirambico  e  dando  così   il  via  alla  sovversione  delle  antiche  
leggi  musicali  (5.1132e)323.  
La   periodizzazione   delineata   nel  De   musica,   con   la   collocazione   dell’inizio   della   παρανοµμίία  
musicale   in   corrispondenza   del   passaggio   da   Frinide   a   Timoteo   (che   costituisce   anch’esso   una  
διαδοχήή,   dal   momento   che   i   due   erano   maestro   e   allievo,   come   attesta   Aristotele)   non   trova  
riscontro  unanime  in  tutte  le  fonti;  si  è  visto,  ad  esempio,  come  Aristotele  si  esprimesse  anche  nei  
confronti   di   Timoteo   in   termini   assolutamente   lusinghieri324.   Per   contro,   altre   fonti,   più   vicine  
cronologicamente   all’epoca   in   cui   la   rivoluzione  della   ‘nuova  musica’   ebbe   luogo   (seconda  metà  
del  V  secolo  a.C.),  hanno  parole  di  grande  sdegno  anche  nei  confronti  di  musicisti,  come  lo  stesso  
Frinide,  che  all’epoca  di  Aristotele  e  dei  suoi  allievi  erano  già  considerati  tra  i  παλαιοίί  oggetto  di  
rispetto   e   ammirazione   per   il   loro   stile   e,   talvolta,   in   contrapposizione   alla   mediocrità   di   altri  
compositori  coevi  o  successivi,  come  ben  dimostra  il  fr.  15a  di  Fania  (di  cui  si  è  avuto  modo  di  dire  
supra:  cfr.  II  2.1,  p.  152).    
Più   in   generale,   a   parte   il   riferimento   a   Frinide   e   Timoteo   nel  De  musica,   che   probabilmente  
deriva,   come  si  è  detto,  da  Eraclide  Pontico  –  non  sono  noti  altri   frammenti  peripatetici   in  cui   si  
individui   con   precisione   il  momento   o   il   compositore   a   partire   dal   quale   la  musica   cessa   la   sua  
αὔξησις  –  o,   in   termini  aristotelici,   realizza   la  propria  φύύσις325   –  e   inizia  ad  andare   incontro  alla  
propria   παραφθοράά   (una   periodizzazione   precisa   è   assente,   in   tal   senso,   anche   nella   Poetica   a  
proposito  della   tragedia:  questo  fa  capire,  del  resto,  come  la  ricostruzione  del  processo  evolutivo  
nel  suo  andamento  generale,  più  che  nelle  singole   tappe   in  cui  si  articola,  costituisca   l’aspetto  di  
maggior   rilevanza   agli   occhi   di   Aristotele   e,   presumibilmente,   dei   suoi   allievi).   Più   interessante  
appare   seguire   gli   sviluppi   della   riflessione   peripatetica   sull’evoluzione   del   nomos,   forma  
compositiva  che  costituisce  il  punto  privilegiato  per  l’osservazione  dei  cambiamenti  compositivi  e  
stilistici  che  segnano  questo  snodo  fondamentale.    
La   testimonianza   più   significativa   ed   articolata   di   questa   indagine   è   costituita   da   un   celebre  
passo  dei  Problemata,  cui  abbiamo  già  avuto  modo  di  accennare  in  precedenza  (cfr.  II  2.1,  p.  251),  
incentrato  sull’individuazione  dei  fattori  storico-­‐‑sociali  alla  base  delle  trasformazioni  musicali     di  
fine  V  secolo  a.C.  (19.15):  
                                                                                                                        
323  Sul  passaggio  dalla  musica  ‘antica’  alla  ‘nuova’  nel  De  musica  si  veda  anche  la  sintesi  critica  di  De  Simone  
2011,  83-­‐‑96.  
324  Aristot.  Met.  993b15;  vd.  a  riguardo  Meriani  2003,  24.  Cfr.  supra,  II  2.1.  




Διὰ   τίί   οἱ   µμὲν   νόόµμοι   οὐκ   ἐν  ἀντιστρόόφοις   ἐποιοῦντο,   αἱ   δὲ  ἄλλαι  ᾠδαὶ   αἱ   χορικαίί;   ἢ   ὅτι   οἱ   µμὲν  
νόόµμοι  ἀγωνιστῶν  ἦσαν,  ὧν  ἤδη  µμιµμεῖσθαι  δυναµμέένων  καὶ  διατείίνεσθαι  ἡ  ᾠδὴ  ἐγίίνετο  µμακρὰ  καὶ  
πολυειδήής;  καθάάπερ  οὖν  καὶ  τὰ  ῥήήµματα,  καὶ  τὰ  µμέέλη  τῇ  µμιµμήήσει  ἠκολούύθει  ἀεὶ  ἕτερα  γινόόµμενα.  
µμᾶλλον  γὰρ  τῷ  µμέέλει  ἀνάάγκη  µμιµμεῖσθαι  ἢ  τοῖς  ῥήήµμασιν.  διὸ  καὶ  οἱ  διθύύραµμβοι,  ἐπειδὴ  µμιµμητικοὶ  
ἐγέένοντο,   οὐκέέτι   ἔχουσιν   ἀντιστρόόφους,   πρόότερον   δὲ   εἶχον.   αἴτιον   δὲ   ὅτι   τὸ   παλαιὸν   οἱ  
ἐλεύύθεροι  ἐχόόρευον  αὐτοίί·∙  πολλοὺς  οὖν  ἀγωνιστικῶς  ᾄδειν  χαλεπὸν  ἦν,  ὥστε  ἐναρµμόόνια  µμέέλη  
ἐνῇδον.   µμεταβάάλλειν   γὰρ  πολλὰς  µμεταβολὰς   τῷ   ἑνὶ   ῥᾷον   ἢ   τοῖς  πολλοῖς,   καὶ   τῷ  ἀγωνιστῇ   ἢ  
τοῖς  τὸ  ἦθος  φυλάάττουσιν.  διὸ  ἁπλούύστερα  ἐποίίουν  αὐτοῖς  τὰ  µμέέλη.  ἡ  δὲ  ἀντίίστροφος  ἁπλοῦν·∙  
εἷς   ῥυθµμὸς  γάάρ   ἐστι   καὶ   ἑνὶ  µμετρεῖται.   τὸ   δ’  αὐτὸ  αἴτιον  καὶ   διόότι   τὰ  µμὲν  ἀπὸ   τῆς  σκηνῆς  οὐκ  
ἀντίίστροφα,   τὰ   δὲ   τοῦ   χοροῦ   ἀντίίστροφα·∙   ὁ   µμὲν   γὰρ   ὑποκριτὴς   ἀγωνιστὴς   καὶ   µμιµμητήής,   ὁ   δὲ  
χορὸς  ἧττον  µμιµμεῖται.  
Perché   i  nomoi  non  erano  composti  con  struttura  antistrofica  mentre  gli  altri  canti,  quelli  corali,  sì?  
Forse  perché   i  nomoi   erano  prerogativa  di  cantori  professionisti  e,  dato  che  costoro  erano  ormai   in  
grado  di   imitare   e   di   compiere   virtuosismi,   la  melodia  divenne   ampia   e   variegata?  Come   le   parti  
recitate,   dunque,   anche   le   parti   cantate326   obbedivano   al   principio   dell’imitazione,   variando  
continuamente.  Lo  sforzo   imitativo  è,  anzi,  più  necessario  nelle  parti  cantate  che   in  quelle  recitate.  
Per   questo   anche   i   ditirambi,   da   quando   sono   diventati   mimetici,   non   hanno   più   strutture  
antistrofiche,   mentre   prima   le   avevano.   La   ragione   è   che   anticamente   li   cantavano   in   coro   liberi  
cittadini;   cantare   in   tanti   in   modo   professionale   è   difficile,   e   di   conseguenza   cantavano   melodie  
costruite   su   un’unica   armonia327.   Infatti   eseguire   molte   modulazioni   è   più   facile   per   un   singolo  
esecutore  che  per  un  gruppo,  e  per  un  professionista  rispetto  a  persone  che  mantengono  invariato  il  
proprio  ethos328.  È  questo  il  motivo  per  cui  per  loro  si  componevano  melodie  più  semplici.  In  effetti  la  
struttura   antistrofica   è   semplice,   perché  ha  un  unico   ritmo   e  un’unica   struttura  metrica.   La   stessa  
ragione  è  anche  alla  base  del  fatto  che  le  monodie  di  scena  non  siano  antistrofiche,  mentre  lo  sono  i  
                                                                                                                        
326  Si  intendono,  come  si  chiarisce  poco  oltre,  le  monodie  eseguite  dagli  attori  ἀπὸ  σκηνῆς.  
327  Il  termine  ἐναρµμόόνια  è  da  intendersi  qui  in  contrapposizione  alle  πολλαὶ  µμεταβολαίί  cui  si  fa  riferimento  
subito   dopo.   Per   µμεταβολήή   nel   linguaggio   tecnico   antico   si   intende   la   “modulazione”   nel   senso   del  
passaggio   da   una   scala   all’altra   in   corrispondenza   di   quelle   note   della  melodia   che   possono   appartenere  
tanto   a   un   modo   quanto   a   un   altro   (assumendo   naturalmente   una   differente   posizione   all’interno   di  
ciascuno).   Mi   sembra   quindi   possibile   che   gli   ἐναρµμόόνια   µμέέλη   intonati   dai   cori   amatoriali   del   passato  
vadano  intesi  come  canti  “in  una  sola  harmonia”,  cioè  privi  di  µμεταβολαίί.  Così  anche  Ferrini  2002,  547  n.  440,  
anche  se   la  sua   traduzione  del  passo   (“cantavano   in  accordo  perfetto”,  279)  non  chiarisce   l’interpretazione  
data  e,  anzi,  sembra  dare  alla  frase  un  differente  significato.  
328  L’espressione  va  intesa  in  contrapposizione  alla  capacità  mimetica  dell’esecutore  di  professione,  concetto  
che  si  ribadisce  peraltro  anche  più  avanti.  
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canti  del  coro:   l’attore,   infatti,   è  un  professionista  dell’imitazione,  mentre   il   coro  è  meno  capace  di  
imitare.  
  
La  quantità  delle  questioni  affrontate  nel  passo  e  il  livello  di  articolazione  dell’argomentazione  nel  
suo  complesso  costituiscono  evidentemente  il  riflesso  e  la  sintesi  di  una  discussione  che  deve  aver  
toccato  diversi  punti  e  aver  indagato  a  fondo  il  tema  in  oggetto.  Dal  passo  apprendiamo  in  primo  
luogo   che   la   cifra   stilistica   sentita   come   maggiormente   caratteristica   delle   nuove   tendenze   era  
l’abbandono   della   responsione   strofica,   ben   testimoniato   del   resto   nella   produzione   dell’ultimo  
Euripide,   in  cui  sono  presenti  diversi  brani  ἄστροφα  soprattutto  nelle  monodie  degli  attori  sulla  
scena,   che   anche   il   nostro   passo   individua   come   i   brani   maggiormente   interessati   dalle  
trasformazioni  ivi  esaminate.  
Il   progressivo   affrancamento   della   responsione   che   si   riscontra   nelle  monodie   accompagnate  
dalla  kithara  o  dall’aulos  è  posto  in  relazione  con  il  verificarsi  del  medesimo  fenomeno  anche  in  un  
genere   corale   come   il   ditirambo.   Questo   cambiamento   è   ricondotto   a   due   differenti   fattori,   uno  
sociale   e   uno   estetico.   Sul   piano   sociale,   il   mutamento   nella   struttura   del   ditirambo   è   spiegato  
facendo  ricorso  al  sempre  crescente  impiego  di  cantori  professionisti  (ἀγωνισταίί)  in  luogo  dei  cori  
amatoriali,   formati  da   cittadini   appositamente   reclutati   e   istruiti  per   l’occasione,   cui   anticamente  
era  affidata  l’esecuzione  di  questo  genere.  Nel  caso  dei  nomoi,  da  sempre  eseguiti  da  professionisti,  
trattandosi   di   composizioni   monodiche,   il   progressivo   svincolamento   dalla   struttura   strofica   è  
spiegato  chiamando  in  causa  l’altro  fattore,  vale  a  dire  il  crescente  gusto  per  lo  sperimentalismo  e  il  
virtuosismo  musicale  al   fine  di  rendere  più  efficace   la  mimesis.   In  altre  parole,  è  proprio   l’intento  
mimetico  a  motivare  il  ricorso  a  strutture  e  melodie  sempre  più  articolate  e  varie  (ᾠδὴ  µμακρὰ  καὶ  
πολυειδήής)  e   l’abbandono  dell’antica  struttura  strofica,   la  cui   fissità  costituiva  evidentemente  un  
impedimento  in  tal  senso.  
Vale  a  stento  la  pena  di  ribadire  l’importanza  del  concetto  di  mimesis  nella  concezione  poetica  di  
Aristotele   (a   riguardo   si   vedano   ancora   le   osservazioni   preliminari   svolte   in   Introduzione   2.1);   se  
nella  Poetica   l’attenzione  del   filosofo   si   concentrava   su   questo   aspetto   soprattutto   in   relazione   al  
contenuto  dei  drammi,  alla  vicenda  narrata  e  agli  ἤθη  dei  personaggi  portati  sulla  scena329,  questo  
passo  offre  una  significativa  testimonianza  di  quanto  in  profondità  esso  abbia  condizionato  anche  
                                                                                                                        
329  Non  mancano   tuttavia   riferimenti   all’importanza   di   questo   elemento,   e   al   fatto   che   esso   sia   legato   alle  
medesime  categorie  etiche  da  cui  dipendono  i  caratteri  dei  personaggi  tragici  e  comici,  in  ambito  musicale.  




la   riflessione   su   altri   elementi   della   performance   teatrale.   Si   tratta   inoltre   di   una   significativa  
testimonianza   della   continuità   tra   le   metodologie   e   i   presupposti   teorici   messi   a   punto   da  
Aristotele  nella  Poetica  e  quelli  alla  base  delle  ricerche  intraprese  successivamente  nella  sua  scuola.  
A  tal  proposito  occorre  precisare  che  per  i  due  libri  di  argomento  musicale  dei  Problemata  (11  e  19),  
sulla  base  di  un’analisi  complessiva  del   loro  contenuto  e  dei   rapporti  che  essi  mostrano  di  avere  
con   le   teorie   di   altri   esponenti   del   Peripato,   si   è   ipotizzata   una   datazione   di   alcuni   decenni  
successiva   alla   morte   di   Aristotele;   ciò   significherebbe   che   essi   ci   offrono   una   panoramica   dei  
principali  argomenti  discussi  all’interno  della  scuola  tra  l’ultimo  quarto  del  IV  secolo  a.C.  e  l’inizio  
del  III,  inglobando  al  loro  interno  anche  materiale  precedente330.  Per  quanto  riguarda  in  particolare  
questo  passo,  non  sembrano  presenti  indizi  particolari  che  aiutino  ad  individuarne  la  paternità,  o  
perlomeno   a   rintracciare   affinità   stringenti   con   speculazioni   a   noi   note   di   un   esponente   del  
Peripato   in   particolare:   “ciò   attesta   una   scarsa   specificità   di   simili   studi   e   indica   che   con   ogni  
probabilità   essi   rappresentavano   campi   di   interesse   del   Peripato   prima   ancora   che   di   singoli  
esponenti”331.  È  proprio  alla   luce  di  questa  osservazione   che   la  nostra   testimonianza  acquista  un  
valore  ancora  maggiore,  in  quanto  fornisce  un’ulteriore  conferma  di  come  la  musica  e  la  sua  storia  
costituissero  un   campo  di   indagine  per   così  dire   “trasversale”   e  non  appannaggio  di  un   singolo  
studioso,  ma  evidentemente  oggetto  di  un  dibattito  partecipato  e  condotto  alla  luce  di  presupposti  
teorici  condivisi.  
Un  altro  elemento  di  non  secondaria  importanza  che  il  problema  19.15  pone  in  evidenza  è  come  
l’interesse  per   la   storia  delle   forme  musicali  possa  essere   inserito  a  pieno   titolo   tra  gli  argomenti  
che  caratterizzano  la  ricerca  peripatetica  περὶ  ἁρµμονίίαν  –  così  è  intitolato  il  libro  19  dei  Problemata:  
si   tratta   di   un   ulteriore   indizio   a   favore   dell’idea   che,   a   dispetto   della   frammentarietà   della  
documentazione   superstite   relativa   alla   storia   musicale   peripatetica,   in   essa   si   possa   scorgere  
l’adesione  a  un  paradigma   teorico  di   fondo,  parte   integrante  del  quale  è   il   riconoscimento  di  un  
divenire  storico  scandito  da  alcuni  snodi  fondamentali  e  più  o  meno  concordemente  riconosciuti.  
La   natura   “descrittiva”   dei   Problemata   (nel   senso   che   essi   per   così   dire   “fotografano”,  
riassumendolo   sotto   forma   di   domande   e   risposte,   lo   status   quaestionis   relativo   alle   singole  
discipline  e  ai  singoli  argomenti  oggetto  di  dibattito  nella  scuola)  è  probabilmente  ciò  che  spiega  
                                                                                                                        
330   Per   uno   studio   approfondito   dei   due   libri,   con   l’individuazione   dei   punti   di   contatto   con   le   principali  
teorie   peripatetiche   note   in   ambito   acustico   ed   armonico   e   alcune   proposte   di   attribuzione,   si   rimanda   in  
particolare  a  Petrucci  2011,  175-­‐‑238  (in  particolare,  per  il  libro  19,  210  sgg.).  Si  veda  inoltre  Barker  1989,  85.  
331  Petrucci  2011,  234.  Di  analogo  tenore  anche  la  considerazione  espressa  poco  oltre  (235):  “problemi  dedicati  
alla  storia  della  musica  si   inseriscono   in  modo  significativo   in  una  serie  di   testimonianze  relative  al  primo  
Peripato:  come  già  il  maestro,  Teofrasto  e  Aristosseno  certamente  si  dedicarono  a  simili  temi.”  
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un   fatto   che,   alla   luce   delle   considerazioni   preliminari   sulla   ‘nuova  musica’   espresse   supra,   può  
apparire   singolare,   vale   a   dire   l’assenza   di   qualsiasi   giudizio   di   tipo   estetico,   etico   o  morale   nei  
confronti  del  nuovo  stile  musicale.  La  sua  messa  in  relazione  con  un  maggiore  impegno  da  parte  
degli   attori   e   cantori   professionisti   nella   realizzazione   della  mimesis   sembra   esprimere   anzi   un  
atteggiamento  tutto  sommato  aperto  alle  novità   introdotte  dai   tragediografi  e  dai  ditirambografi,  
data   l’importanza  di  questo   concetto  nella   riflessione  aristotelica.  Come  avverte  Barker,   tuttavia,  
“we  should  not  read  too  much  into  the  fact  that  unlike  Aristoxenus  he  [sc.  the  Problemata  author]  
expresses  no  regret  or  disapproval  about  what  has  happened  but  merely  records  it;  this  probably  
reflects  no  more  than  the  convention  of  the  genre  in  which  he  is  writing”332.    
Proprio   la   particolare   natura  dell’opera  di   provenienza  del   passo,   però,   è   ciò   che   consente  di  
rilevare   come   un   interesse   per   la   storia   della   musica   “in   quanto   tale”   fosse   parte   integrante  
dell’indagine  peripatetica  sulla  µμουσικήή  e  fosse  sentito  dagli  esponenti  stessi  della  scuola  come  un  
elemento   caratterizzante   di   questo   ambito   di   ricerca.   In   altre   parole,   la   presenza   di   questo  
resoconto  sui  nomoi  in  un’opera  come  i  Problemata  dimostra  che  il  suo  autore,  chiunque  egli  fosse,  
lo  considerava  un  tema  di  una  certa  rilevanza  all’interno  della  disciplina  in  cui  esso  si  inserisce;  il  
che   significa   a   propria   volta   che,   al   di   là   delle   questioni   di   natura   etica   ed   estetica   sollevate   da  
questo   argomento   e   a   prescindere   dalle   idee   dei   singoli   studiosi   in   merito,   l’approccio   dei  
Peripatetici   allo   studio   della   musica   era   caratterizzato   da   una   generale   consapevolezza   dei  
cambiamenti  verificatisi  nel  corso  del  tempo  e  di  come  il  loro  studio  andasse  affrontato  mediante  
appropriati  strumenti  interpretativi.  
In   questo   senso,   il   fenomeno   della   ‘nuova   musica’,   con   le   ripercussioni   che   ha   sulla   prassi  
musicale  dei  decenni  successivi,  che  vedono  entrare  progressivamente  nell’uso  quei  cambiamenti  
che   a   fine   V   secolo   a.C.   erano   sentiti   come   rivoluzionari,   gioca   un   ruolo   fondamentale   per   lo  
sviluppo  di  un  interesse  storico  nei  confronti  della  musica  del  passato,  in  un  duplice  senso:  se  da  
un   lato,   come   fatto   storico,   essa  determina   la  necessità  di  mettere   a  punto   strumenti   appropriati  
per  la  ricostruzione  delle  fasi  che  la  precedono,  dall’altro,  nel  momento  in  cui  la  µμουσικήή  riceve  nel  
Peripato  la  propria  sistemazione  teorica  come  campo  di  ricerca  storico-­‐‑erudito,  diventa  essa  stessa  
oggetto   di   indagine   in   quanto   snodo   significativo   nella   storia   della   disciplina,   ponendo  
interrogativi  come  quelli  a  cui  in  Problemata  19.15  si  cerca  di  offrire  una  risposta.  
  
  
                                                                                                                        
332  Barker  2014,  76.  
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2. Etica  ed  estetica  della  ‘nuova  musica’  nei  frammenti  dei  Peripatetici  
  
L’attenzione  alle   trasformazioni  nella  prassi  compositiva  e  musicale  connesse  con   l’avvento  della  
‘nuova  musica’  è   rivolta  principalmente,   come  si  è  detto,  ai  generi   teatrali,   come  ben  dimostra   il  
passo   dei   Problemata   commentato   nel   capitolo   precedente   e   come   si   vedrà   ancora   attraverso  
l’esame  delle  evidenze  aristosseniche  in  proposito  (cfr.  infra,  187  sgg.)333.  I  cambiamenti  stilistici  e  le  
trasformazioni  sociali  legate  alla  crescente  professionalizzazione  della  pratica  musicale  e  alla  crisi  
dell’educazione   tradizionale   risultano   però   aver   lasciato   traccia   di   sé   anche   in   altri   contesti,   ivi  
compresi   quelli   pertinenti   alla   sfera   privata,   come   il   simposio.   Che,   anche   in   questo   ambito,   la  
tradizionale   consuetudine   dei   partecipanti   di   eseguire   essi   stessi   canti   accompagnati   dalla   lira   o  
dall’aulos   fosse   stata   a   un   certo   punto   soppiantata   dall’abitudine   di   ingaggiare   musicisti   di  
professione  per  l’intrattenimento  dei  convitati  è  testimoniato  dal  Simposio  di  Senofonte,  ambientato  
nel   422  a.C.334.  Vi   si  descrive   infatti,   terminata   la   cena  dei   convitati,   l’arrivo  di  una   suonatrice  di  
aulos,  una  ballerina  e  un  fanciullo  suonatore  di  cetra  e  danzatore,  accompagnati  da  un  personaggio  
che  si  rivela  essere  il  loro  padrone,  cui  spetta  il  guadagno  derivante  dal  noleggio  dei  musicisti  per  
la  serata335.  
Una   situazione   analoga   è   testimoniata   indirettamente   anche   dai   frammenti   di   Dicearco   e  
Aristosseno  a  proposito  dei  canti  simposiali,  di  cui  abbiamo  trattato  in  precedenza  (cfr.  II  1.2,  pp.  
132-­‐‑135):   essi   documentano   non   soltanto   come   delle   antiche   abitudini   musicali   nel   simposio   si  
fosse  da  tempo  persa  la  memoria  diretta,  ma  anche  esse  fossero  già  oggetto  di  congetture  e  ipotesi  
in   merito   alla   loro   origine   e   alle   loro   modalità   esecutive336.   Emblematico   a   tal   proposito   il  
riferimento   di   Dicearco   (fr.   90   Mirhady)   alla   persistenza   dell’abitudine   di   cantare   ai   simposi  
tenendo   in  mano   un   ramoscello   di   alloro   o  mirto,   in   ricordo   dell’antica   usanza   di   passarselo   di  
mano  in  mano  come  una  sorta  di  testimone  che  scandiva  il  passaggio  da  un  esecutore  all’altro337.    
Alla  prassi  di  ricorrere  a  musicisti  (o,  più  spesso,  musiciste)  di  professione  nel  simposio  allude  
polemicamente   anche   il   fr.   91  Mirhady,   la   cui   attribuzione   a   Dicearco   è   in   realtà   non   del   tutto  
                                                                                                                        
333  A  riguardo  cfr.  ancora  Csapo  2011,  65  sgg.  
334  Cfr.  a  riguardo  Barker  2014,  76  
335   Xen.  Sym.   2.1:   ὡς   δ᾽   ἀφῃρέέθησαν   αἱ   τράάπεζαι   καὶ   ἔσπεισάάν   τε   καὶ   ἐπαιάάνισαν,   ἔρχεται   αὐτοῖς   ἐπὶ  
κῶµμον   Συρακόόσιόός   τις   ἄνθρωπος,   ἔχων   τε   αὐλητρίίδα   ἀγαθὴν   καὶ   ὀρχηστρίίδα   τῶν   τὰ   θαύύµματα  
δυναµμέένων  ποιεῖν,  καὶ  παῖδα  πάάνυ  γε  ὡραῖον  καὶ  πάάνυ  καλῶς  κιθαρίίζοντα  καὶ  ὀρχούύµμενον.  ταῦτα  δὲ  
καὶ  ἐπιδεικνὺς  ὡς  ἐν  θαύύµματι  ἀργύύριον  ἐλάάµμβανεν.  
336  Cfr.  Barker  2014,  75  sgg.  
337  Cfr.  supra,  II  1.2.  
186  
 
sicura,   poiché   il   nome   della   fonte   da   cui   proviene   il   testo   citato   è   omesso;   a   rendere   plausibile  
l’ipotesi  è  il  fatto  che,  nel  manoscritto  che  lo  cita,  il  frammento  sia  immediatamente  preceduto  da  
altre  tre  citazioni  dello  stesso  autore338.  Il  testo  del  frammento  concerne  l’origine  del  detto  popolare  
ἐκκεκοφθ’   ἡ   µμουσικήή,   con   cui   si   esprimeva   il   rammarico   per   l’abbandono   dei   tradizionali  
passatempi  simposiali  in  favore  di  forme  di  intrattenimento  più  triviali  (Dicaearch.  fr.  91  Mirhady  
=  Zenobius,  Epitome  collectionum  Lucilli  Tarrhaei  et  Didymi  3.99):  
  
Ἐκκέέκοφθ’  ἡ  µμουσικήή·∙  φησὶν  ὅτι  τῶν  παλαιῶν  ἐν  τοῖς  συµμποσίίοις  φιλολόόγων  ζητήήσει  χρωµμέένων  
οἱ   ὕστερον   τὰς   µμουσουργοὺς   καὶ   κιθαρίίστριας   καὶ   ὀρχήήστριας   ἐπεισήήγαγον,   ὅθεν   τὴν  
καινοτοµμίίαν  τινὲς  αἰτιώώµμενοι  τῇ  παροιµμίίᾳ  ἐχρῶντο.  
  
“la  musica  è  stata  tagliata”:  [Dicearco?]  racconta  che,  mentre  i  letterati  del  passato  durante  i  simposi  
conversavano   di   argomenti   dotti,   le   generazioni   successive   vi   introdussero   donne   che   cantavano,  
suonavano  e  danzavano,  donde  l’uso  del  proverbio  per  criticare  l’innovazione.  
  
Il   termine  µμουσικήή  nel  proverbio   il  cui  significato  è  spiegato  attraverso   la   (presunta)  citazione  di  
Dicearco  è  probabilmente  da  intendersi  in  senso  lato,  in  riferimento  al  livello  culturale  dei  simposi  
degli  antichi   in  opposizione  alla  natura  decisamente  meno  elevata  degli   spettacoli  di  musiciste  e  
danzatrici  entrati  successivamente  in  voga;  del  resto  le  riflessioni  svolte  in  questo  frammento,  così  
come  nel   fr.  90,  non  sembrano  denotare  un   interesse  specifico  nei  confronti  della   ‘nuova  musica’  
come   comunemente   la   si   intende,  ma  mostrano   semplicemente   come  un   cambiamento   nei  modi  
dell’intrattenimento  musicale  fosse  documentato  e  percepito  anche  in  contesti  e  generi  diversi,  con  
ogni  probabilità  per  influsso  delle  trasformazioni  che  interessavano  anche  l’ambito  teatrale.  
Altri   due   frammenti   di   Dicearco   sembrano   riferirsi   più   specificamente   alle   prerogative   della  
‘nuova  musica’  anche  se  si  tratta  di  due  citazioni  così  brevi  da  rendere  impossibile  qualsiasi  ipotesi  
in  merito  al  loro  originario  contesto.  Entrambi  provengono  da  una  raccolta  paremiografica,  vale  a  
dire  l’epitome  di  Zenobio  della  raccolta  composta  da  Didimo  Calcentero  e  Lucilio  di  Tarra  (come  
del  resto  il  fr.  91,  fatto  che  può  forse  suffragare  ulteriormente  la  sua  attribuzione  a  Dicearco)  e  sono  
utilizzati  per  spiegare  l’origine  di  detti  popolari  incentrati  sulla  misteriosa  figura  di  un  auleta.  Nel  
primo  caso  si  ricorre  a  Dicearco  per  spiegare   l’origine  dell’espressione  ἄειδε  τὰ  Τέέλληνος  (fr.  97  
Mirhady  =  Zenobius,  Epitome  collectionum  Lucilli  Tarrhaei  et  Didymi  2.15):  
                                                                                                                        




ἄειδε   τὰ   Τέέλληνος·∙   οὗτος   ὁ   Τέέλλην   ἐγέένετο   αὐλητὴς   καὶ   µμελῶν   ἀνυποτάάκτων   ποιητήής.  
µμέέµμνηται  αὐτοῦ  Δικαίίαρχος  ὁ  Μεσσήήνιος.      
  
“Canta   le   canzoni  di  Tellene”:  questo  Tellene  era  un  auleta  e  compositore  di   canti  “irregolari”.  Lo  
menziona  Dicearco  di  Messina.  
  
È  probabile  che  l’auleta  menzionato  in  questo  frammento,  Tellene  (figura  non  altrimenti  nota),  sia  
lo  stesso  cui  si  riferisce  anche  il  fr.  98  Mirhady  (=  Zenobius,  Epitome  collectionum  Lucilli  Tarrhaei  et  
Didymi  2.100):  
  
τὸν  αὐλητὴν  αὐλεῖν·∙  ταύύτης  µμέέµμνηται  Φιλήήµμων  ὁ  κωµμικόός.  Δικαίίαρχος  δὲ  φησιν  ὅτι  αὐλητήής  τις  
ἐγέένετο  µμὴ  πάάνυ  τοῖς  αὐλητικοῖς  ἐµμµμέένων  νόόµμοις,  ἀλλὰ  παρακινῶν·∙  ὅθεν  εἰς  παροιµμίίαν  ἦλθεν  
ὁ  λόόγος.  
  
“…che  l’auleta  suona”:  riporta  questo  detto  il  comico  Filemone.  Dicearco  attesta  che  vi  fu  un  auleta  
che  non  si  atteneva  molto  ai  nomoi  auletici,  ma  li  stravolgeva:  fu  così  l’aneddoto  divenne  proverbiale.  
  
Qui  il  nome  dell’auleta  cui  si  riferisce  il  proverbio  è  mancante;  che  però  possa  trattarsi  dello  stesso  
Tellene  menzionato  nel   fr.  precedente   è   suggerito  dalla   somiglianza  di   significato   che   sembra  di  
poter  cogliere   tra   l’aggettivo  ἀνυπόότακτος,  usato  da  Dicearco  al   fr.  97  per  descrivere   il   carattere  
“irregolare”   o   “contrario   alle   regole”   delle   composizioni   di   questo  musicista,   e   l’espressione   µμὴ  
ἐµμµμέένειν  τοῖς  αὐλητικοῖς  νόόµμοις  ἀλλὰ  παρακινεῖν.  In  entrambi  i  casi  si  ricava  l’informazione  che  
questo  Tellene,  chiunque  egli  fosse,  fosse  un  trasgressore  delle  regole  tradizionali  dell’auletica.  
Sembra   abbastanza   probabile   che   i   due   frammenti   abbiano   un’origine   comune:   quasi  
certamente  essi  provengono  dalla  stessa  opera  e,  forse,  sono  rielaborazioni  differenti  di  uno  stesso  
passaggio   che   conteneva   sia   il   nome   dell’auleta   in   questione,   che   si   ricava   dal   fr.   97,   sia   il  
riferimento  al  carattere  “sovversivo”  delle  sue  composizioni  per  aulos.   Il   fr.  97  potrebbe  essere   in  
effetti  una  versione  “abbreviata”  del  testo  citato  nel  fr.  98,  che  probabilmente  riproduce  il  testo  di  
Dicearco   in   una   forma   più   vicina   a   quella   che   doveva   essere   la   sua   struttura   originaria.   Alcuni  
elementi   formali   sembrano   suffragare   questa   ipotesi:   in   primo   luogo   il   fatto   che   nel   fr.   98   la  
citazione  di  Dicearco  sia  introdotta  dall’inciso  φησίίν,  che  induce  a  ritenere  che  il  testo  sia  riportato  
in  modo  abbastanza  fedele,  mentre  il  fr.  97  contiene  una  formulazione  molto  più  generica,  che  in  
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qualche  modo  riassume  il  contenuto  del  fr.  98.  Anche  l’aggettivo  ἀνυπόότακτος,  usato  nel  fr.  97  per  
descrivere   le  melodie  di  Tellene,  probabilmente  non  deriva  dal   testo  di  Dicearco  ma  è  utilizzato  
per  parafrasarne  il  contenuto:  si  tratta  infatti  di  un  composto  raro,  le  cui  occorrenze  note  non  sono  
anteriori  al  II  sec.  a.C.  e  di  cui,  in  ogni  caso,  non  si  conoscono  altre  attestazioni  in  riferimento  alla  
‘nuova  musica’  né,  in  generale,  in  ambito  musicale.  
Dal  punto  di  vista  terminologico,  il  fr.  98  si  mostra  decisamente  più  in  linea  con  alcuni  elementi  
tipici  della  critica  conservatrice  alla  ‘nuova  musica’.  Particolarmente  interessante  appare,  a  questo  
proposito,   il   riferimento  agli  αὐλητικοὶ  νόόµμοι   che  Tellene   (se   è  davvero   lui   l’auleta   cui   si   allude  
qui)   avrebbe   stravolto   (παρακινεῖν)   con   la   sua   musica,   che   ci   riporta   alla   riflessione   sui   nomoi  
musicali   (cfr.   in  particolare  II  2.1,  pp.  152-­‐‑153),  ma,  soprattutto,  se   l’interpretazione  del   termine  è  
corretta339,  conferma  che  si  tratti  di  un  riferimento  allo  stile  della  ‘nuova  musica’.  Il  frammento  di  
Dicearco  testimonierebbe  quindi  l’esistenza  di  una  tradizione  sui  nomoi  auletici  affine  a  quella  che  
il  De  musica  attesta,  come  si  è  visto,  per  i  nomoi  citarodici,  oltre  a  confermare  la  centralità  del  nomos  
nelle  riflessioni  peripatetiche  sull’evoluzione  storica  della  musica.  
L’uso   del   verbo   παρακινεῖν   –   ammesso   che   il   frammento   riporti   effettivamente   gli   ipsissima  
verba  di  Dicearco,  come  ritengo  possibile  –  sembra  tradire  la  posizione  di  Dicearco  nei  confronti  del  
nuovo  stile  di  cui  Tellene  sarebbe  un  esponente.  Il  concetto  espresso  dall’espressione  παρακινεῖν  
τοὺς   αὐλητικοὺς   νόόµμους   ricorda   altre   formulazioni   analoghe   in   contesti   in   cui   la   portata  
innovativa  delle  composizioni  dei  ditirambografi  di  fine  V  secolo  è  posta  duramente  sotto  accusa,  
come  accade  in  diversi  passi  del  De  musica  in  cui  si  scorge  l’influsso  di  Eraclide  o  di  Aristosseno:  è  
il  caso  ad  esempio  del  passo,  che  abbiamo  più  volte  citato,  in  cui  si  fa  riferimento  all’inserimento  di  
elementi  dello  stile  ditirambico  nei  nomoi  citarodici  da  parte  di  Timoteo,  che  lo  pseudo-­‐‑Plutarco  (o,  
per  meglio  dire,  la  sua  fonte)  accusa  di  παρανοµμεῖν  εἰς  τὴν  ἀρχαίίαν  µμουσικήήν.    
Se  è  corretto  leggere  nel  frammento  di  Dicearco,  pur  nella  sua  stringatezza,  un  intento  polemico  
nei  confronti  della   ‘nuova  musica’,   la  sua  visione  del  fenomeno  appare  dunque  molto  simile  non  
soltanto   a   quella   di   Eraclide,   così   come   la   si   può   ricavare   dal  De   musica,   ma   anche   a   quella   di  
Aristosseno,   confermando   tra   l’altro,   ancora  una  volta,   la   contiguità  di   interessi   e   atteggiamento  
che   caratterizza   questi   due   studiosi,   come   si   è   già   riscontrato   in   più   casi   nel   corso   di   questo  
lavoro340.    
                                                                                                                        
339  Ritengo  errata  la  traduzione  di  Mirhady,  che  rende  τοῖς  αὐλητικοῖς  νόόµμοις  con  “the  rules  of  piping”.  
340  Cfr.  in  proposito  anche  Barker  2014,  81:  “They  were  both  members  of  the  Lyceum  in  the  same  period;  their  
interests  overlapped  substantially,  and  they  must  have  known  one  another”.  
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Di  probabile  ascendenza  aristossenica  è  il  cap.  12  dello  pseudo-­‐‑Plutarco341,  che  si  colloca  subito  
dopo   il   fr.   83   Wehrli,   in   cui   lo   studioso   aveva   ricostruito   il   modo   in   cui   sarebbe   avvenuta  
l’invenzione  del  genere  enarmonico  da  parte  di  Olimpo  (cfr.   I  1.1,  pp.  79-­‐‑81),  e  che   introduce  un  
discorso   storico   di   sapore   analogo   a   quello   precedentemente   sviluppato   sui   nomoi,   ora   in  
riferimento   ai   ritmi   (tradendo   quindi,   tra   l’altro,   l’influsso   della   suddivisione   aristossenica   della  
µμουσικήή  in  più  parti  tra  cui  la  ῥυθµμικήή:  cfr.  a  riguardo  Introduzione  1.2).  Qui,  ancora  una  volta,  il  
discorso   è   dominato   dalla   contrapposizione   tra   le   innovazioni   “positive”,   condotte   ancora   nel  
rispetto   della   tradizione   e   del   καλόόν,   e   il   cattivo   gusto   di   cui   è   espressione   lo   stile   dei  
ditirambografi  di  fine  V  secolo  ([Plut.]  mus.  12.1135c342-­‐‑d):  
  
Ἔστι   δέέ   τις   Ἀλκµμανικὴ   καινοτοµμίία   καὶ   Στησιχόόρειος,   καὶ   αὐταὶ   οὐκ   ἀφεστῶσαι   τοῦ   καλοῦ.  
Κρέέξος   δὲ   καὶ   Τιµμόόθεος   καὶ   Φιλόόξενος   καὶ   οἱ   κατ᾽   αὐτοὺς   τὴν   ἡλικίίαν   γεγονόότες   ποιηταὶ  
φορτικώώτεροι   καὶ   φιλόόκαινοι   γεγόόνασι,   τὸν   φιλάάνθρωπον   καὶ   θεµματικὸν   νῦν   ὀνοµμαζόόµμενον  
τρόόπον   διώώξαντες·∙   τὴν   γὰρ   ὀλιγοχορδίίαν   καὶ   τὴν   ἁπλόότητα   καὶ   σεµμνόότητα   τῆς   µμουσικῆς  
παντελῶς  ἀρχαϊκὴν  εἶναι  συµμβέέβηκεν.  
  
Pure  Alcmane   e   Stesicoro   apportarono   innovazioni,   e   anche  queste  non   si  discostarono  dallo   stile  
nobile.  Cresso,  Timoteo,  Filosseno  e  i  compositori  della  loro  epoca  furono  invece  davvero  volgari  per  
la  loro  smania  di  novità,  tesi  com’erano  alla  ricerca  di  quello  che  ora  viene  definito  stile  popolare  e  
ad   effetto:   l’impiego   di   poche   corde,   la   semplicità   e   la   dignità   erano,   in   effetti,   caratteri   peculiari  
della  musica  antica.  [trad.  it.  A.  Meriani,  con  qualche  lieve  modifica]  
  
Nel  passo  sono  presenti  quasi  tutti  gli  elementi  che,  sul  piano  semantico,  caratterizzano  l’estetica  
della   ‘nuova   musica’,   vale   a   dire   l’eccesso   di   novità   (espresso   dall’aggettivo   φιλόόκαινοι   che   si  
contrappone,   pur   condividendo   la   medesima   radice,   alla   valenza   positiva   della   καινοτοµμίία   di  
Stesicoro  e  Alcmane;  lo  stesso  termine  era  stato  usato  poco  prima  per  lodare  l’apporto  innovativo  
di   Terpandro)343   e,   per   contrasto,   il   carattere   variegato   e   complesso   delle   nuove   composizioni,  
evocato   dal   riferimento   alle   categorie   di   segno   opposto   che,   invece,   sono   assunte   a   caratteri  
distintivi  dell’antica  musica:  ὀλιγοχορδίία,  ἀπλόότης  e  σεµμνόότης.  A  quest’ultima  caratteristica,   in  
particolare,  si  contrappongono  τὸ  φιλάάνθρωτον  καὶ  τὸ  θεµματικόόν  associati  alle  composizioni  del  
                                                                                                                        
341  A  riguardo  si  veda  in  particolare  Meriani  2003,  76-­‐‑77.  
342  Sui  concetti  di  καλόόν  e  καινόόν  nel  De  musica  e  le  loro  relazioni  reciproche  cfr.  Gostoli  2019,  21-­‐‑32.  
343  [Plut.]  mus.  12.1135c.  
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nuovo  stile,  vale  a  dire   l’eccessiva  ricerca  di  spettacolarità  allo  scopo  di   incontrare   il  gusto  di  un  
pubblico   più   vasto   e  meno   selezionato:   un   elemento   tipico   della   riflessione   teorica   sulla   ‘nuova  
musica’   è,   in   effetti,   l’associazione   tra   lo   sperimentalismo   in   campo  musicale   e   la   ‘volgarità’   del  
gusto   popolare   che   esso   incontra,   di   contro   alla   semplicità   dello   stile   antico   che,   invece,   è  
apprezzato  da  quanti  posseggono  un  livello  culturale  sufficientemente  elevato.  
Tutti   questi   concetti   si   riscontrano   in  modo   più   o  meno   costante   anche   in   ciò   che   resta   della  
produzione  sicuramente  aristossenica  su  questo  argomento344.  Un  altro  aspetto  che  nella  riflessione  
di  Aristosseno  appare  centrale  è  il  modo  in  cui  la  qualità  dell’educazione  ricevuta  è  alla  base  della  
formazione   di   un   buon   gusto   musicale,   come   si   apprende   da   un   altro   brano   contenuto   nel  De  
musica  (fr.  76  Wehrli  =  [Plut.]  mus.  31.1142b-­‐‑c):  
  
ὅτι  δὲ  παρὰ  τὰς  ἀγωγὰς  καὶ  τὰς  µμαθήήσεις  διόόρθωσις  ἢ  διαστροφὴ  γίίγνεται,  δῆλον  Ἀριστοξενος  
ἐποίίησε.   τῶν   γὰρ   κατὰ   τὴν   αὑτοῦ   ἡλικίίαν   φησὶ   Τελεσίίᾳ   τῷ   Θηβαίίῳ   συµμβῆναι   νέέῳ   µμὲν   ὄντι  
τραφῆναι   ἐν   τῇ   καλλίίστῃ   µμουσικῇ,   καὶ   µμαθεῖν   ἄλλα   τε   τῶν   εὐδοκιµμούύντων   καὶ   δὴ   καὶ   τὰ  
Πινδάάρου,  τάά  τε  Διονύύσου  τοῦ  Θηβαίίου  καὶ  τὰ  Λάάµμπρου  καὶ  τὰ  Πρατίίνου  καὶ  τῶν  λοιπῶν  ὅσοι  
τῶν  λυρικῶν  ἄνδρες  ἐγέένοντο  ποιηταὶ  κρουµμάάτων  ἀγαθοίί·∙  καὶ  αὐλῆσαι  δὲ  καλῶς  καὶ  περὶ   τὰ  
λοιπὰ   µμέέρη   τῆς   συµμπάάσης   παιδείίας   ἱκανῶς   διαπονηθῆναι·∙   παραλλάάξαντα   δὲ   τῆν   τῆς   ἀκµμῆς  
ἡλικίίαν,   οὕτω   σφόόδρα   ἐξαπατηθῆναι   ὑπὸ   τῆς   σκηνικῆς   τε   καὶ   ποικίίλης   µμουσικῆς,   ὡς  
καταφρονῆσαι   τῶν   καλῶν   ἐκείίνων   ἐν   οἷς   ἀνετράάφη,   τὰ   Φιλοξέένου   δὲ   καὶ   Τιµμοθέέου  
ἐκµμανθάάνειν,  καὶ  τούύτων  αὐτῶν  τὰ  ποικιλώώτατα  καὶ  πλείίστην  ἐν  αὑτοῖς  ἔχοντα  καινοτοµμίίαν·∙  
ὁρµμήήσαντα  τ’  ἐπὶ  τὸ  ποιεῖν  µμέέλη  καὶ  διαπειρώώµμενον  ἀµμφοτέέρων  τῶν  τρόόπων,  τοῦ  τε  Πινδαρείίου  
καὶ  τοῦ  Φιλοξενείίου,  µμὴ  δύύνασθαι  κατορθοῦν  ἐν  τῷ  Φιλοξενείίῳ  γέένει·∙  γεγενῆσθαι  δ’  αἰτίίαν  τὴν  
ἐκ  παιδὸς  καλλίίστην  ἀγωγήήν.  
  
Che   dai   percorsi   educativi   e   dallo   studio   delle   discipline   possa   derivare   un   miglioramento   o,  
all’opposto,  una  degenerazione,  lo  ha  espresso  in  modo  chiaro  Aristosseno.  Egli  racconta  infatti  che,  
tra  i  suoi  contemporanei,  a  Telesia  di  Tebe  capitò,  quando  era  giovane,  di  essere  educato  alla  musica  
più   nobile   e   di   apprendere,   tra   le   altre   composizioni   di   poeti   illustri,   anche   quelle   di   Pindaro,   di  
Dioniso   di   Tebe,   di   Lampro,   di   Pratina   e   di   tutti   gli   altri   che,   tra   i   poeti   lirici,   furono   valenti  
compositori  di  musiche  strumentali:  sapeva  suonare  bene  l’aulos  e  ricevette  un  valido  insegnamento  
anche  in  altri  ambiti  della  cultura  generale.  Tuttavia,  superata  l’età  della  piena  maturità,  si   lasciò  a  
tal  punto  sedurre  dalla  musica  per  il  teatro,  con  il  suo  carattere  multiforme,  che  iniziò  a  disprezzare  i  
                                                                                                                        
344  Per  una  sintesi  si  rimanda  in  particolare  a  Meriani  2003,  58-­‐‑69.  
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grandi  compositori  con  cui  era  stato  educato  e  studiò  le  composizioni  di  Filosseno  e  di  Timoteo,  per  
giunta   proprio   quelle   più   variegate   e   dotate   della   più   forte   carica   rivoluzionaria.  Quando  però   si  
volse  a  comporre  melodie  e  sperimentò  entrambi  gli  stili,  quello  di  Pindaro  e  quello  di  Filosseno,  in  
quest’ultimo  non  riuscì:  e  la  ragione  era  l’ottima  educazione  che  ricevette  fin  da  fanciullo.  
  
Anche   in   questo   frammento   tornano   elementi   tipici   del   conservatorismo   musicale:   al   giudizio  
positivo   precedentemente   espresso   nei   confronti   della   sobria   semplicità   dello   stile   antico  
corrisponde   qui   l’accento   posto   sulla   ποικιλίία   –   altro   termine   che   definisce   in  modo   ricorrente  
l’estetica  della  ‘nuova  musica’  –  delle  composizioni  di  Filosseno  e  Timoteo,  nuovamente  proposti  
come   exempla   negativi   degli   eccessi   sdoganati   dalle   nuove   tendenze.   L’opposizione   binaria   tra  
διόόρθωσις  e  διαστροφήή,  conseguenza  rispettivamente  di  una  buona  e  di  una  cattiva  educazione,  
cui   corrisponde   poi   quella   tra   la   καλλίίστη  µμουσικήή   di   Pindaro   e   altri   rappresentanti   dello   stile  
tradizionale   e   la   σκηνικήή   τε   καὶ   ποικίίλη   µμουσικήή   dei   ditirambografi,   introduce   un   concetto  
fondamentale,  vale  a  dire  “l’importanza  di  un’impostazione  organica  e  non  casuale  del  curriculum  
studiorum”345   anche   in   funzione   della   formazione   di   un   gusto   conforme   ai   canoni   del   καλόόν346.  
Appare   inoltre   evidente,   come   numerosi   studi   hanno   opportunamente   sottolineato,   il   fatto   che  
Aristosseno  non  sia  attento  solamente  agli  aspetti  di  natura  tecnica  connessi  con  l’apprendimento  
della  pratica  musicale,  ma  attribuisca  grande  importanza  anche  alle  sue  implicazioni  etiche  (come  
del   resto   si   aveva   già   avuto   modo   di   cogliere   attraverso   l’esame   di   altri   passi   nei   precedenti  
capitoli)347.    
La  forma  mentis  fornita  da  un’adeguata  educazione  non  soltanto  musicale,  ma  in  tutti  i  campi  del  
sapere,   costituisce   per   Aristosseno   un   possesso   tanto   radicato   da   esercitare   il   proprio   influsso  
anche   contro   il   volere   dell’individuo,   come  mostra   l’aneddoto   a   proposito   dei   tentativi   falliti   di  
Telesia  di   comporre  nel   nuovo   stile,   che   esemplifica   concretamente   l’azione  di   διόόρθωσις   che   la  
sua  valida   formazione  continua  a  esercitare  anche  molti  anni  dopo  essere  stata   impartita.   Il   fatto  
che  Aristosseno  presenti  l’auleta  tebano  come  un  suo  contemporaneo,  vissuto  quindi  nel  pieno  IV  
secolo   a.C.,   sembrerebbe   testimoniare   come   almeno   in   determinati   contesti   si   continuasse   a  
praticare  l’educazione  tradizionale,  tralasciando  invece  le  composizioni  di  quegli  autori  che,  anche  
                                                                                                                        
345  Meriani  2003,  59.  
346  A  riguardo  cfr.  Gostoli  2019  (c.d.s.).  
347  A  riguardo  cfr.  Meriani  2003,  59,  con  le  citazioni  ivi  presenti  e,  specificamente  in  riferimento  all’ἦθος  nella  
concezione  musicale  di  Aristosseno,  Rocconi  2012,  65-­‐‑90   (in  particolare,  per  ciò  che  riguarda  questo  passo,  
83-­‐‑85).  Si  veda  anche  Barker  2007,  247-­‐‑249.  
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a  decenni  di  distanza,  erano  considerati  fautori  di  uno  stile  eccessivamente  trasgressivo;  al  tempo  
stesso,   la   natura   fortemente   elitaria   di   questo   tipo   di   παιδείία   è   suggerita   dal   riferimento   per  
contrasto   alla   σκηνικὴ   µμουσικήή,   sede   privilegiata   per   innovazioni   e   sperimentazioni   proprio   in  
virtù  dell’entusiasmo   che   esse   suscitavano  presso   il   pubblico  vasto   e   in   larga  parte   incolto  delle  
rappresentazioni  teatrali.  
Al   fatto   che,   in   generale,   la   memoria   della   καλλίίστη   µμουσικήή   del   passato   fosse   coltivata   e  
sopravvivesse  solamente  in  circoli  ristretti  fa  riferimento  anche  un  altro  frammento  di  Aristosseno  
trasmesso  da  Ateneo  (fr.  124  Wehrli  =  Ath.  14.632a-­‐‑b)348:  
  
Διόόπερ   Ἀριστόόξενος   ἐν   τοῖς   συµμµμίίκτοις   συµμποτικοῖς·∙   ὅµμοιον,   φησίί,   ποιοῦµμεν   Ποσειδωνιάάταις  
τοῖς   ἐν   τῷ   Τυρρηνικῷ   κόόλπῳ   κατοικοῦσιν.   οἷς   συνέέβη   τὰ   µμὲν   ἐξ   ἀρχῆς   Ἕλλησιν   οὖσιν  
ἐκβεβαρβαρῶσθαι   Τυρρηνοῖς   ἢ   Ῥωµμαίίοις   γεγονόόσι,   καὶ   τήήν   τε   φωνὴν   µμεταβεβληκέέναι   τάά   τε  
λοιπὰ  τῶν  ἐπιτηδευµμάάτων,  ἄγειν  δὲ  µμίίαν  τινὰ  αὐτοὺς  τῶν  ἑορτῶν  τῶν  Ἑλληνικῶν  ἔτι  καὶ  νῦν,  
ἐν   ᾗ   συνιόόντες   ἀναµμιµμνησκόόνται   τῶν   ἀρχαίίων   ἐκείίνων   ὀνοµμάάτων   τε   καὶ   νοµμίίµμων,   καὶ  
ἀπολοφυράάµμενοι   πρὸς   ἀλλήήλους   καὶ   ἀποδακρύύσαντες   ἀπέέρχονται.   οὕτω   δὲ   οὖν,   φησίί,   καὶ  
ἡµμεῖς,   ἐπειδὴ   καὶ   τὰ   θέέατρα   ἐκβεβαρβάάρωται   καὶ   εἰς   µμεγάάλην   διαφθορὰν   προελήήλυθεν   ἡ  
πάάνδηµμος  αὕτη  µμουσικήή,  καθ’  αὑτοὺς  γενόόµμενοι  ὀλίίγοι  ἀναµμιµμνησκόόµμεθα  οἵα  τε  ἦν  ἡ  µμουσικήή.  
ταῦτα  µμὲν  ὁ  Ἀριστόόξενος.  
  
Perciò  Aristosseno,  nella  Miscellanea   simposiale,   dice:   “Un   ragionamento   simile  possiamo   fare  per   i  
Posidoniati  che  vivono  nel  golfo  tirrenico,  cui  accadde  di  imbarbarirsi,  da  greci  che  erano  all’inizio,  
diventando   etruschi   o   romani;   cambiarono   la   lingua   e   tutte   le   altre   abitudini,   ma   ancora   oggi  
celebrano  una  festa  greca,  in  cui  si  riuniscono  e  ricordano  i  loro  antichi  nomi  e  usanze,  si  lamentano  
tra  di  loro,  piangono  e  alla  fine  se  ne  vanno.  Così  anche  noi,  dice  Aristosseno,  da  quando  i  teatri  si  
sono   imbarbariti   e   questa   musica   popolare   è   andata   incontro   a   una   grave   degenerazione,   siamo  
rimasti  in  pochi  a  ricordare  tra  di  noi  com’era  un  tempo  la  musica”.  Questo  afferma  Aristosseno.  
  
Il  passo  ha  la  forma  di  una  citazione  letterale;  si  può  quindi  essere  abbastanza  sicuri  che  quelli  che  
Ateneo   riporta   siano   gli   ipsissima   verba   di   Aristosseno.   Il   frammento   è   tratto   da   un’opera   il   cui  
titolo,   Σύύµμµμικτα   συµμποτικάά,   farebbe   pensare   a   una   raccolta   miscellanea   di   argomenti   di   vario  
genere,   e   in   cui   secondo  Wehrli   trovavano   ampio   spazio   questioni   legate   all’educazione349.  Vi   si  
                                                                                                                        
348  Uno  studio  approfondito  di  questo  frammento  si  trova  in  Meriani  2003,  15-­‐‑48.  
349  Wehrli  19672,  84.  
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esprime  un’analogia  tra  la  ‘barbarizzazione’  delle  usanze  culturali  degli  abitanti  di  Posidonia,  che  
a   causa   del   contatto   con   le   popolazioni   etrusche   ed   italiche   avrebbero   con   l’andare   del   tempo  
dimenticato   la   propria   lingua   e   le   proprie   tradizioni,   e   la   presenza   di   un   analogo   fenomeno   in  
Grecia  in  riferimento  agli  spettacoli  teatrali,  che  si  sarebbero  anch’essi  “imbarbariti”  per  via  della  
διαφθοράά  subita  dalle   loro  musiche.  Al  di   là  della  presenza  anche  in  questo  testo  della  polemica  
nei   confronti   del   carattere   “popolare”   (πάάνδηµμος)   della   musica   teatrale,   è   interessante   rilevare  
come  l’elemento  che,  secondo  Aristosseno,  accomuna  quanto  avvenuto  a  Posidonia  e  ad  Atene  sia  
proprio   la   perdita   della   memoria   storica,   dal   momento   che,   come   egli   stesso   afferma,   ὀλίίγοι  
ἀναµμιµμνησκόόµμεθα  οἵα  τε  ἦν  ἡ  µμουσικήή,  anche  se  nel  caso  di  Posidonia  si  tratta  di  un  fenomeno  
dovuto   ad   influssi   esterni,   mentre   per   ciò   che   riguarda   il   teatro   attico   la   responsabilità   è   da  
attribuirsi  unicamente  agli  Ateniesi  stessi.    
Anche   l’ambientazione   simposiale   dell’opera   offre   lo   spunto   per   qualche   considerazione;   se,  
come  è  tipico  di  questo  genere  di  opere,  essa  era  in  forma  di  dialogo,  è  possibile  che  la  citazione  sia  
da  riferire  a  una  persona   loquens  non  necessariamente  da   identificarsi  con  Aristosseno,  anche  se   il  
suo   contenuto   sembra   comunque  esprimere   il  punto  di  vista  dello   studioso.   Se   è   corretta  questa  
ipotesi,   il   passo   può   essere   letto   come  una   sorta   di  mise   en   abîme   del   dibattito   peripatetico   sulla  
musica,   trasferito  nel   contesto  di  un   simposio   fittizio   in   cui,  però,   si  descrive  una   situazione   che  
rispecchia   probabilmente   la   realtà:   un   gruppo   selezionato   di   dotti   (ὀλίίγοι)   che   si   riunisce   a  
discutere  di  musica   anche   allo   scopo  di   richiamare   alla  memoria   (ἀναµμιµμνήήσκειν)   la   tradizione  
passata.  La  trasposizione  del  dibattito  peripatetico  sulla  musica  nella  cornice  del  simposio  presenta  
del  resto  qualche  affinità  con  quanto  si  ricava  anche  da  altre  fonti,  come  ad  esempio  un  passo  di  
Plutarco  che,   forse  sulla  base  di  opere  come  questa,  attribuisce  ad  alcuni  dei  principali  esponenti  
della  scuola  l’abitudine  di  discutere  in  modo  informale  di  questi  argomenti  (Non  posse  suaviter  vivi  
secundum  Epicurum,  13  1096a):    
  
οὐκ  ἦν  δὲ  πρὸς  τὸ  ἡδέέως  ζῆν  ἐπιεικέέστερον  µμύύρα  καὶ  θυµμιάάµματα  δυσχεραίίνειν  ὡς  κάάνθαροι  καὶ  
γῦπες,   ἢ   κριτικῶν   καὶ   µμουσικῶν   λαλιὰν   βδελύύττεσθαι   καὶ   φεύύγειν;   ποῖος   γὰρ   ἂν   αὐλὸς   ἢ  
κιθάάρα   διηρµμοσµμέένη   πρὸς   ᾠδὴν,   ἢ   τίίς   χορόός   “εὐρύύοπα   κέέλαδον   ἀκροσόόφων   ἀγνύύµμενον   διὰ  
στοµμάάτων”   φθεγγόόµμενος,   οὕτως   εὔφρανεν   Ἐπίίκουρον   καὶ   Μητρόόδωρον,   ὡς   Ἀριστοτέέλη   καὶ  
Θεόόφραστον   καὶ   Δικαίίαρχον   καὶ   Ἱερώώνυµμον   οἱ   περὶ   χορῶν   λόόγοι   καὶ   διδασκαλιῶν   καὶ   τὰ  




Non  sarebbe  stato  più  appropriato,  per  vivere  bene,  essere  infastiditi  da  unguenti  e  incensi,  come  gli  
scarabei   e   gli   avvoltoi,   piuttosto   che   aborrire   e   rifuggire   la   conversazione   dei   grammatici   e   dei  
musici?  Quale  aulos  o  cetra  accordata  per  il  canto,  quale  coro  che  intona  “voce  dall’ampio  suono,  che  
si  spezza  in  bocche  di  eccelsa  sapienza”  ha  dato  a  Epicuro  e  Metrodoro  tanta  soddisfazione  quanta  
ne  davano  ad  Aristotele,  Teofrasto,  Dicearco  e   Ieronimo  i  discorsi  sui  cori  e  sulle  rappresentazioni  
teatrali  e  i  problemi  sugli  auloi,  sui  ritmi  e  sulle  armonie?  
  
Ciò   che   in  ogni   caso   emerge  da  queste   testimonianze   è   come   la  discussione  di   questi   argomenti  
fosse   effettivamente   diffusa   all’interno   del   Peripato   e   si   svolgesse   anche   in   contesti   alternativi   a  
quelli  dell’insegnamento  e  della  ricerca  condotti  all’interno  del  Liceo,  di  cui  il  simposio  costituisce  
la  trasposizione  letteraria.  Ciò  che  in  ogni  caso  emerge  dal  fr.  124,  ben  espresso  mediante  il  ricorso  
al   verbo   ἀναµμιµμνήήσκειν,   è   la   consapevolezza   di   come   la   memoria   dell’antica   prassi   musicale  
possa  essere  mantenuta   solamente  attraverso   il   suo  studio,   sia  dal  punto  di  vista  pratico  –   come  
dimostra  il  fortunato  caso,  dal  punto  di  vista  di  Aristosseno,  dell’auleta  Telesia  (cfr.  supra)  –  sia  sul  
piano   teorico,  mediante   la   rievocazione   e   la   ricostruzione   di   quegli   aspetti   che   col   tempo   erano  
andati  perduti.  Si  è  visto  del  resto  come  la  produzione  superstite  di  Aristosseno  nel  campo  della  
storia  musicale  mostri   il   ricorso  a  entrambi   i   tipi  di   sapere,  da  un   lato   la  competenza   tecnica  dei  
µμουσικοίί,  grazie  alla  quale  egli   è   in  grado  di   ricostruire   l’evoluzione  di  determinati  aspetti  della  
pratica  musicale   e  di   confrontare   con   cognizione  di   causa   la  prassi   esecutiva  del   suo   tempo   con  
quella  delle  epoche  passate,  dall’altro  un  solido  possesso  di  nozioni  teoriche  sia  in  campo  musicale  
che   in   altri   ambiti   del   sapere,   in   cui   è   visibile   l’assimilazione   profonda   dell’insegnamento   di  
Aristotele  (cfr.  a  riguardo  Introduzione  1.2).  
In   altri   testi,   alla   già   più   volte   incontrata   opposizione   tra   il   carattere   elitario   della   buona  
educazione   musicale   e   quello   “di   consumo”   della   musica   in   voga   nei   teatri   si   unisce   un’altra  
antinomia  tipica  della  critica  conservatrice,  che  riguarda  l’ἦθος  “effeminato”  della  ‘nuova  musica’  
in  antitesi  a  quello  virile  ed  eroico  delle  antiche  composizioni350.  Questo  concetto  si  trova  espresso,  
ad  esempio,  in  un  riferimento  ad  Aristosseno  presente  in  Plutarco  (Quaest.  conv.  711c  =  Aristox.  fr.  
85  Wehrli),   che   chiama   in   causa   il   musico,   decontestualizzandone   le   parole,   nel   quadro   di   una  
disquisizione   relativa   all’abitudine  di   far   recitare   a  memoria   ai   giovani   i   dialoghi  drammatici   di  
Platone,   in   relazione   alla   quale   si   dice   che   ταῦθ’   οἱ   µμὲν   αὐστηροὶ   καὶ   χαρίίεντες   ἠγάάπησαν  
                                                                                                                        
350  Cfr.  anche  [Plut.]  mus.  15.1136b:  ἐχρήήσαντο  δ᾽  αὐτῇ  οἱ  παλαιοὶ  κατὰ  τὴν  ἀξίίαν,  ὥσπερ  καὶ  τοῖς  ἄλλοις  
ἐπιτηδεύύµμασι   πᾶσιν   οἱ   δὲ   νῦν   τὰ   σεµμνὰ   αὐτῆς   παραιτησάάµμενοι,   ἀντὶ   τῆς   ἀνδρώώδους   ἐκείίνης   καὶ  
θεσπεσίίας  καὶ  θεοῖς  φίίλης  κατεαγυῖαν  καὶ  κωτίίλην  εἰς  τὰ  θέέατρα  εἰσάάγουσι.  
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ὑπερφυῶς,   οἱ   δ’   ἄνανδροι   καὶ   διατεθρυµμµμέένοι   τὰ   ὦτα   δι’   ἀµμουσίίαν   καὶ   ἀπειροκαλίίαν,   οὕς  
φησιν  Ἀριστόόξενος  χολὴν  ἐµμεῖν,  ὅταν  ἐναρµμονίίου  ἀκούύσωσιν,  ἐξέέβαλλον  (“Le  persone  serie  e  
dotate  di  gusto  apprezzavano  particolarmente  questi  intrattenimenti,  mentre  gli  effeminati  con  le  
orecchie  rovinate  per  via  della  loro  ignoranza  e  incapacità  di  riconoscere  il  bello  –  quelli  che,  come  
dice   Aristosseno,   ‘vomitano   bile   quando   sentono   brani   nel   genere   enarmonico’   –   li  
disprezzavano”).   Il   riferimento  al  genere  enarmonico  è  da   intendersi,  dal  punto  di  vista  estetico,  
come  un’allusione   al   carattere   nobile   delle   antiche   composizioni,   come  del   resto   si   evince   anche  
dalla   relazione   che  Aristosseno   istituisce   tra   la   sua   scoperta   da   parte   di  Olimpo   e   l’attribuzione  
all’auleta  frigio  del  ruolo  di  ἀρχηγὸς  τῆς  Ἑλληνικῆς  καὶ  καλῆς  µμουσικῆς  (fr.  83  Wehrli:  cfr.  I  1.1,  
pp.  77-­‐‑79).    
Se   sicuramente   aristossenica   appare   la   colorita   espressione   χολὴν   ἐµμεῖν   per   esprimere  
l’avversione  al  genere  enarmonico  da  parte  dei  suoi  detrattori,  è  molto  probabile  che  lo  siano  anche  
i  termini,  non  meno  graffianti,  con  cui  costoro  sono  definiti,  che  riassumono  tutte  le  caratteristiche  
negative   associate   da   Aristosseno   alla   ‘nuova   musica’,   ovvero   da   un   lato   l’ἀµμουσίία   e  
l’ἀπειροκαλίίαν   che   contraddistinguono   i   suoi   cultori   (in   contrapposizione,   evidentemente,   al  
καλόόν  come  prerogativa  della  musica   tradizionale)   e   che  chiamano   in   causa  ancora  una  volta   la  
dimensione   paideutica,   dall’altro   l’ἀναδρίία,   che   evidentemente   evoca   per   contrasto   il   carattere  
ἀνδρεῖος  delle  antiche  composizioni  e,  in  particolare,  dell’armonia  dorica351.  
Lo   stesso   concetto   è   espresso   in   un   altro   testo   in   cui,   significativamente,   si   fa   riferimento  
all’attività   dello   stesso   Aristosseno   nel   campo   dell’insegnamento,   improntata   a   quegli   stessi  
principi  e  ideali  estetici  che  caratterizzano  la  sua  riflessione  teorica  in  proposito.  Si  tratta  del  fr.  70  
Wehrli,  tramandato  da  Temistio  (Or.  31.1,  364b-­‐‑c):  
  
Ἀριστόόξενος   ὁ   µμουσικὸς   θηλυνοµμέένην   ἤδη   τὴν   µμουσικὴν   ἐπειρᾶτο   ἀναρρωνύύναι,   αὐτόός   τε  
ἀγαπῶν   τὰ   ἀνδρικώώτερα   τῶν   κρουµμάάτων   καὶ   τοῖς   µμαθηταῖς   ἐπικελεύύων   τοῦ   µμαλθακοῦ  
ἀφεµμέένους  φιλεργεῖν  τὸ  ἀρρενωπὸν  ἐν  τοῖς  µμέέλεσιν.  ἐπειδὴ  οὖν  τις  ἤρετο  αὐτὸν  τῶν  συνήήθων·∙  
τίί   δ’   ἂν   µμοι   γέένοιτο   πλέέον   ὑπεριδόόντι   µμὲν   τῆς   νέέας   καὶ   ἐπιτερποῦς   ἀοιδῆς,   τὴν   δὲ   παλαιὰν  
διαπονήήσαντι;   ᾄσῃ,   φησίί,   σπανιώώτερον   ἐν   τοῖς   θεάάτροις,   ὡς   οὐχ   οἷόόν   τε   ὂν   πλήήθει   τε   ἅµμα  
ἀρεστὸν  εἶναι  καὶ  ἀρχαῖον  τὴν  ἐπιστήήµμην.  
  
                                                                                                                        
351  Il  riferimento  è  naturalmente  a  Plat.  Resp.  3.399a:  κατάάλειπε  ἐκείίνην  τὴν  ἁρµμονίίαν  [sc.  τὴν  δωριστίί],  ἣ  
ἔν  τε  πολεµμικῇ  πράάξει  ὄντος  ἀνδρείίου  καὶ  ἐν  πάάσῃ  βιαίίῳ  ἐργασίίᾳ  πρεπόόντως  ἂν  µμιµμήήσαιτο  φθόόγγους  
τε  καὶ  προσῳδίίας.  
196  
 
Aristosseno   il  musico   si   sforzava   di   restituire   alla  musica,   ormai   effeminata,   il   suo   antico   vigore,  
prediligendo   egli   stesso   le  melodie   strumentali   più   virili   ed   esortando   i   suoi   allievi   ad   evitare   la  
mollezza   e   a   conferire   alle   loro   composizioni   un   carattere   virile.   Quando   dunque   uno   dei   suoi  
discepoli  gli  chiese  “ma  che  vantaggio  potrò  mai  ottenere  tralasciando  lo  stile  nuovo,  che  va  per  la  
maggiore,   ed   esercitandomi   in   quello   antico?”,   rispose:   “canterai   più   raramente   nei   teatri,   perché  
non   è   possibile   essere   apprezzato   dalle   folle   e   al   tempo   stesso   restare   fedeli   allo   stile   musicale  
antico”.  
  
Nell’aneddoto   riportato   da   Temistio,   un   allievo   di   Aristosseno   interroga   il   maestro   in   merito  
all’utilità  di  praticare   lo   stile   antico  quando   i   teatri   sono  ormai  dominati  dal   gusto  moderno.  La  
risposta   di   Aristosseno,   dal   sapore   epigrammatico,   sancisce   l’inconciliabilità   tra   l’adesione   agli  
antichi  canoni  compositivi  ed  estetici  e  la  possibilità  di  avere  successo  in  teatro.  Il  tutto  è  introdotto  
dall’affermazione  secondo  cui  anche  l’attività  didattica  di  Aristosseno  era  finalizzata  a  trasmettere  
agli  allievi   il  gusto  per  gli  ἀνδρικώώτερα  κρούύµματα  tipici  delle  composizioni   in  stile   tradizionale,  
nel  tentativo  di  restituire  alla  musica  ormai  θηλυνοµμέένη  dei  suoi  tempi  il  vigore  e  la  solennità  di  
un  tempo.    
Dato  il  suo  carattere  biografico  e  aneddotico,  si  tratta  probabilmente,  più  che  di  un  frammento  
nel   senso   proprio   del   termine,   di   una   testimonianza   relativa   all’operato   di   Aristosseno   come  
µμουσικόός,   desunta   o   in   modo   autoschediastico   dalle   informazioni   che   si   potevano   ricavare   in  
merito   dai   suoi   scritti,   o   da   fonti   successive;   non   si   tratta   quindi,   quasi   sicuramente,   di   una  
citazione   letterale,   fatto   che   di   conseguenza   deve   indurre   una   certa   prudenza   in   merito   alla  
terminologia  qui  impiegata  (anche  se  i  concetti  che  essa  esprime  appaiono,  alla  luce  del  confronto  
con  gli  altri  frammenti,  autenticamente  aristossenici).    
Prima  di  concludere,  vale  la  pena  soffermarsi  brevemente  su  un  particolare  lessicale  senz’altro  
poco   rilevante   dal   punto   di   vista   teorico,   ma   ugualmente   interessante:   è   qui   contenuta   la   sola  
occorrenza  a  noi  nota  di  un  sintagma  che  sembra  traducibile  con  la  definizione  moderna  di  ‘nuova  
musica’,  vale  a  dire  l’espressione  νέέα  ἀοιδήή,  peraltro  in  esplicita  contrapposizione  alla  παλαιάά.  Si  
tratta  probabilmente  di  una  coincidenza,  né   si  vuole   con  questo   implicare   che  essa   costituisse   in  
qualche   modo   una   definizione   o   un’etichetta   ricorrente   nell’uso:   non   dobbiamo   dimenticare  
quanto  a  volte  si   rischi,  sulla  base  di  categorie  di  pensiero  moderne,  di  attribuire  una  pregnanza  
particolare   a   espressioni   e   concetti   che   non   ce   l’hanno  nel   loro   contesto   di   appartenenza   e   nelle  
intenzioni  dell’autore  che  li  ha  utilizzati.  
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Che  però  la  ‘nuova  musica’,  nell’insieme  dei  concetti  e  dei  termini  che  a  questo  fenomeno  sono  
associati   nelle   fonti   antiche   e   che   esprimono   la   sua   irriducibile   e   inaccettabile   lontananza   dalla  
prassi   tradizionale,   sia  percepita   come  uno  snodo  dagli   effetti   irreversibili  nella   storia  dei  generi  
poetico-­‐‑musicali,   alla   luce   della   documentazione   qui   esaminata   appare   fuori   di   dubbio.   Le  
trasformazioni   che   essa   comporta   sono   con   ogni   probabilità   alla   base   dello   sviluppo   della  
consapevolezza  di  un  passato  musicale  non  più  accessibile  alla  memoria  diretta  (se  non  in  alcune  
nozioni   conservate   dai   µμουσικοίί   nell’ambito   della   pratica   strumentale)   e   che,   di   conseguenza,  
necessitava  di  essere   ricostruito   attraverso   lo   studio  e   il   confronto  delle   testimonianze   letterarie  a  
disposizione  e   la  discussione  delle   relative   interpretazioni,   spesso  discordanti   tra   loro  proprio   in  
virtù  della  loro  natura  congetturale.  Al  tempo  stesso,  in  questo  quadro  la  ‘nuova  musica’  diviene  
essa  stessa  oggetto  di  indagine  come  punto  di  svolta  fondamentale  nella  storia  dei  generi  poetici  e  
della  pratica  musicale,  venendo  a  coincidere,   in   termini  aristotelici,   con   il  momento  a  partire  dal  
quale  la  musica,  raggiunto  il  pieno  conseguimento  della  propria  natura,  cessa  di  evolversi  e  inizia  
ad   andare   incontro   a   un   processo   di   degenerazione,   ma   suscitando   anche   un   interesse  
specificamente   rivolto   alla   comprensione   delle   dinamiche   storiche   e   sociali   alla   base   dei  
cambiamenti  nello  stile  e  nella  prassi  musicale.  
Il   primo   Peripato   costituisce   il   contesto   al   cui   interno   questa   serie   di   riflessioni   viene   a  
inquadrarsi  in  una  più  generale  concezione  epistemologica  in  base  alla  quale  la  fondazione  teorica  
di  una  disciplina  non  può  prescindere  dalla  consapevolezza  della  sua  storia  e  dall’individuazione  
delle   principali   tappe   che   ne   segnano   l’evoluzione   nel   corso   del   tempo;   in   questo   quadro,   la  
µμουσικήή  come  campo  di   ricerca   storico-­‐‑erudito  viene  a   intersecare   i  propri  oggetti  di   studio  e   le  
proprie  metodologie  di   indagine  con  un  altro  ambito  destinato  ad  avere  un   impatto  notevole  sui  
successivi  sviluppi  dell’erudizione  ellenistica,  vale  a  dire  lo  studio  e  il  commento  dei  testi  letterari,  
espressione  di  un  approccio  del   tutto  nuovo  alla   letteratura  greca   antica   e   alla   sua   storia,   chiara  
anticipazione   dell’atteggiamento   che   avrà   nella   filologia   alessandrina   la   sua   espressione   più  
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Tabella  riassuntiva  dei  frammenti  peripatetici  esaminati  
  
  
Autore   Frammento   Opera   Fonte   Indice  delle  
occorrenze  
Archestrato              
   Inedito  (=  
Aristox.  fr.  100  
Wehrli)  
Περὶ  αὐλητῶν   Ath.  14.634c-­‐‑d   II  1.1,  p.  111  
Aristosseno              
   78  Wehrli      Ath.  14.624b   I  1.1,  p.  61  
   80  Wehrli   Περὶ  µμουσικῆς   [Plut.]  mus.  
15.1136c  
I  1.1,  p.  76  
   83  Wehrli      [Plut.]  mus.  
11.1134f-­‐‑1135b  
I  1.1,  pp.  79-­‐‑81  
   123  Wehrli      Strab.  1.2.3.   I  2,  pp.  89-­‐‑90  
   100  Wehrli   Περὶ  αὐλητῶν,  
Περὶ  αὐλῶν  καὶ  
ὀργάάνων  
Ath.  14.634c-­‐‑d   II  1.1,  p.  111  
   101  Wehrli   Περὶ  aὐλῶν  
τρήήσεως  
Ath.  14.634e-­‐‑f   II  1.1,  p.  114  
   99  Wehrli      Ath.  14.635b   II  1.1,  p.  116  
   98  Wehrli      Ath.  14.635e   II  1.1,  p.  116  
   97  Wehrli      Ath.  4.182f   II  1.1,  120-­‐‑121  
   102  Wehrli   Περὶ  ὀργάάνων   [Amm.]  De  adf.  
voc.  diff.  271  
Nickau  
II  1.1,  p.  122  
   89  Wehrli   Περὶ  µμουσικῆς   Ath.  14.619d-­‐‑e   II  1.2,  p.  129  
   129  Wehrli   Ὑποµμνήήµματα  
κατὰ  βραχύύ  
Ath.  14.619d-­‐‑e   II  1.2,  p.  129  
   97  I  Wehrli      Hsch.  s.v.  
κλεψίίαµμβοι  
II  1.2,  p.  131  
   125  Wehrli  (=  
Dicaearch.  fr.  89  
Mirhady)  
   Suda  σ  643  Adler,  
s.v.  σκολιόόν  
II  1.2,  p.  133  




Anec.  Bekk.)  s.v.  
κόόρδακα  καὶ  
κορδακίίζειν  
II  1.3,  p.  136  n.  
247  
   107  Wehrli   Περὶ  χορῶν   Ath.  14.630b   II  1.3,  p.  137  
   103  Wehrli      Ath.  14.630c-­‐‑f   II  1.3,  p.  139  
   108  Wehrli      Ath.  14.631b-­‐‑c   II  1.3,  pp.  140-­‐‑
141  
   109  Wehrli   Συγκρίίσεις   Ath.  14.631d   II  1.3,  p.  142  
   112  Wehrli      Ath.  1.22b   II  1.3,  p.  143  
212  
 
   81  Wehrli      [Plut.]  mus.  
16.1136c-­‐‑d  
II  2.1,  pp.  158-­‐‑
159  
   79  Wehrli      Vita  Soph.  95–97   II  2.1,  pp.  162-­‐‑
163  
   76  Wehrli      [Plut.]  mus.  
31.1142b-­‐‑c  
III  2,  pp.  190-­‐‑
191  
   124  Wehrli   Σύύµμµμικτα  
συµμποτικάά  
Ath.  14.632a-­‐‑b   III  2,  p.  192  
   85  Wehrli      Plut.  Quaest.  conv.  
711c  
III  2,  pp.  194-­‐‑
195  
   70  Wehrli      Themist.  Or.  31.1,  
364b-­‐‑c  
III  2,  pp.  195-­‐‑
196  
Cameleonte              
   26  Martano      Ath.  9.389f   I  1.1,  p.  55  
   5  Martano      Ath.  14.623f   I  2,  p.  89  n.  157  
   31a  Martano      P.Oxy.  XIII  1611   II  2.1,  p.  161  n.  
287  
   31b  Martano      Sch.  vet.  in  
Aristoph.  Nub.  
967b  α  
II  2.1,  pp.  161-­‐‑
162  n.  288  
Clearco              
   32  Wehrli   Ἐρωτικάά   Ath.  14.619c   ΙΙ  1.2,  p.  127  
Demetrio  Falereo              
   144  SOD  (=  
FGrHist  228  F  
32a)  
   sch.  ex.  in  Od.  
3.267e,  2.92-­‐‑93  
Pontani  
I  2,  pp.  91-­‐‑92  
   146  SOD  (=  
FGrHist  228  F  
32b)  
   Prolegomena  Tzetzae  




I  2,  p.  94  
Dicearco              
   39  Mirhady      Philod.  mus.,  
PHerc.  1572,  fr.  
2.20-­‐‑39  
I  1.2,  p.  87  
   72  Mirhady     Ἑλλάάδος  Βίίος   Ath.  14.636c-­‐‑d   II  1.1,  p.  108  
   95  Mirhady      Sch.  in  Od.  1.332a,  
1.171  Pontani  
II  1.2,  p.  131  n.  
241  
   89  Mirhady  (=  




Suda  σ  643  Adler,  
s.v.  σκολιόόν  
II  1.2,  p.  133  
   90  Mirhady   Περὶ  µμουσικῶν  
<ἀγόόνων>  
Sch.  in  Aristoph.  
Nub.  1364c  
II  1.2,  p.  135  
   73  Mirhady      Ath.  1.14d-­‐‑e   II  1.3,  p.  144  




   99  Mirhady   Περὶ  Διονυσιακῶν  
ἀγώώνων  
Sch.  in  Aristoph.  
Av.  1403b  
II  2.1,  p.  157  
   91  Mirhady      Zenobius,  Epitome  
collectionum  Lucilli  
Tarrhaei  et  Didymi  
3.99  
III  2,  p.  186  
   97  Mirhady      Zenobius,  Epitome  
collectionum  Lucilli  
Tarrhaei  et  Didymi  
2.15  
III  2,  pp.  186-­‐‑
187    
   98  Mirhady      Zenobius,  Epitome  
collectionum  Lucilli  
Tarrhaei  et  Didymi  
2.100  
III  2,  p.  187  
Eraclide  Pontico              
   111  Schütrumpf      Sch.  in  Eur.  Rh.  346   I  1.1,  pp.  54-­‐‑55  
n.  90  
   114  Schütrumpf   Περὶ  µμουσικῆς   Ath.  14.624c-­‐‑626a  
passim  
Ι  1.1,  pp.  61-­‐‑65  




I  1.1,  pp.  67-­‐‑68;  
II  2.1,  p.  150  
   112  Schütrumpf      Ael.  Dion.  λ  17,  p.  
128.7-­‐‑9  Erbse  
II  1.1,  p.  123  
Fania              
   15a  Engels   Πρὸς  τοὺς  
σοφιστὰς  
Ath.  14.638b   II  2.1,  p.  154  n.  
269  
   25  Engels      Clem.  Strom.  
1.21.131.6  
II  2.2,  pp.  168-­‐‑
169  
   38  Engels   Περὶ  ποιητῶν   Ath.  8.352c   II  2.2,  p.  169  n.  
303  
Ieronimo              
   33  Wehrli   Περὶ  ποιητῶν   Ath.  14.635f   II  2.2,  p.  171  
Problemata              
   19.18         II  1.1,  p.  113  n.  
202;  p.  114  
   19.39         II  1.1,  p.  113  
   19.31         II  1.3,  p.  138  
   19.28         II  2.1,  pp.  152-­‐‑
153  
   19.32         II  2.1,  p.  155  
   19.7         II  2.1,  p.  156  
   19.15         III  1,  pp.  180-­‐‑
182  
  
  
